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Master's thesis under the direction of Dr. Marc Froment-Meurice 
StCphane Mallarm6 (1842-1898) has been credited as the founder of an obscure 
and difficult poetic movement known today as Symbolism. He devoted his life to his 
poetry, endeavoring to create what he called "l'oeuvre pure" (the "pure work") or "Le 
Livre" ("The Book") -3 collection of writings that would, in essence, be a sort of "final 
word" on poetry, literature and the arts. He attempted the impossible, and he died leaving 
only a fragment of his work completed. Nevertheless, his collection of poems and essays 
has become one of the most studied and most esteemed works of the nineteenth century. 
One of the crowning achievements during his lifetime was sewing as a mentor to 
the young poets of his day who gathered at his home for the famous "mardis de la rue de 
Rome" ("Tuesdays on the rue de Rome") to hear of a new poetry in which ideas would be 
supreme and sentiment and feeling would be secondary. Mallarm6 taught that the 
richness of interior dreams combined with the evocative sound and inherent musicality of 
words were necessary bases for creating meaningful verse. 
Found in his works are a group of poems called "Tombeaux". These poems 
resemble elegies in that they commemorate a specific individual who has died. Each 
tombeau commemorates an artist Mallarm6 profoundly admired. In this paper, I have 
analyzed two of these poems: "Le Tombeau d'Edgar Poe" and "Hommage" (a Richard 
Wagner). I have found that while MallarmC praises their accomplishment and therefore 
eternally preserves their memory on paper, he also competes with them, attempting 
through the brilliance of his own works, to outperform Poe and Wagner in their fields 
through'the power of the symbol. In this way, Mallarmd continues to try to create the 
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I. Introduction 
Les annCes 1870, bien qu'elles soient marquCes par l'apogte du naturalisme et le 
roman de Zola, vont voir aussi tmerger dans un champ litteraire en recomposition, un 
make poCtique de la nouvelle generation: Sttphane ~allarm6.l J W u e  vers 1884 
Mallarmd reste un poke peu connu et peu apprCci6. Seuls quelques Clites, dont 
Huysmans et Verlaine, vont reconnaitre son talent. Grace Zt deux oeuvres publikes la 
mEme annee, Pdtes Maudits de Verlaine, et A Rebours de Huysmans, le nom et l'oeuvre 
de Mallarmd sont annoncQ au public. Bient6t aprh, la jeune dcole symboliste va 
nommer Mallarmt son mdtre, et les cCl5bres 'mardis de la rue de Rome', oh le po5te 
donne des entretiens sur la po6ie et la musique, vont devenir de vrais cultes B ne pas 
manquer. 
Durant toute sa vie, Mallarm6 va pratiquer le culte de la potsie, en quoi existe un 
effort conscient de la part du poke pour faire du vers pottique un langage B part. 
Mallarmt ne prkconise ni une poksie descriptive ni une poCsie d'idbes, mais une podsie de 
suggestion, une poCsie qui traduit des notions au moyen de symboles. 
Dans une enquCte menCe par Jules Huret et publide dans L'Bcho de Paris du 3 
mars au 5 juillet 1891, Mallarmt exprime son dCgoCit pour le systkme du vers traditionnel 
en France A cette Cpoque: 
On est las du vers officiel; ses partisans 
meme partagent cette lassitude. N'est-ce pas 
quelque chose de tr5s anormal qu'en ouvrant 
n'importe quel livre de po6ie on soit sQr de 
trouver d'un bout A l'autre des rythmes uniformes 
et convenus 18 oh l'on prCtend, au contraire, nous 
intdresser I'essentielle varietd des sentiments 
humains! Oh est l'inspiration, 05 est l'imprtvu, 
et quelle fatigue! Le vers officiel ne doit 
I Joseph S. Galland and Roger Cros, eds., Nineteenth Centurv French Verse (New 
York: Appleton-Century-Crofts, 1959) 35. 
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servir dans des moments de crise de l ' h e  ... 
Pour Mallarrni, la beaut6 des vers reste dans la suggestion d'idCes, ce qui permet au pokte 
de laisser de la place au mystitre. Et c'est ce sens du mystkre qui prot5ge la po6sie des 
regards 'amateurs' ou 'cornrnuns' du peuple que Mallarm6 craignait tellement. Lorsque 
Jules Huret a interview6 Mallarm6 propos de cet id6al poitique, il a r6pondu: 
les jeunes sont plus prits de I'idCal poCtique 
que les Parnassiens qui traitent encore leurs 
sujets B la fa~on des vieux philosophes et des 
vieux rhtteurs, en prisentant les objets 
directement. Je pense qu'il faut, au contraire, 
qu'il n'y ait qu'allusion. La contemplation des 
objets, l'image s'envolant des reveries suscit6es 
par eux, sont le chant: les Parnassiens, eux, 
prennent la chose entiikement et la montrent: par 
121 ils manquent de mystkre; ils retirent aux 
esprits cette joie d6licieuse de croire qu'ils 
crkent. Nornrner un objet, c'est supprimer les 
trois quarts de la jouissance du poeme qui est 
faite de devenir peu B peu: le sunntrer, voila le 
reve. C'est le parfait usage de ce mystkre qui 
constitue le symbole: tvoquer petit B petit un 
objet pour montrer un Ctat d'ilme, ou, inversement, 
choisir un objet et en d6gager un $tat d ' h e ,  par 
une strie de dCchiffrements.(OC 869) 
MallarmC s'est efforc6 de rtaliser cet ideal de suggestion et de conserver ce sens 
du mystkre. Cette poesie pure devient, donc, le seul moyen pour le poitte d'oublier la 
monotonie et l'ennui de la vie. I1 se donne entibement B son travail, cr6ant une po6sie 
difficile, subtile et obscure, inabordable aux lecteurs ordinaires. Essayant toujours 
d'aboutir 'l'oeuvre pure', Mallarmi se trouvait souvent devant "le vide papier que la 
blancheur difend" ("Brise Marine", OC 38), paralys6 par I'angoisse qui accompagne la 
cr6ation. Mais sa tentative d'atteindre la perfection dans son oeuvre a fait de lui une sorte 
' St6phane Mallarmt, Oeuvres Complktes, 6dition Henri Mondor et G. Jean- 
Aubry, Biblioth2que de la P16iade (Paris: Gallimard, 1945) 867. N.B. Toute citation de 
cette edition sera d6ormais indiquCe avec le sigle OC suivi des nurnCros de page. 
de 'martyr de la PoCsie' autour duquel se rassemblait toute une gCnCration de jeunes 
3 po2tes qui I'admirait et le considerait cornrne le crCateur du Symbolisme. 
Cette poesie qui met I'accent sur la richesse du rCve inttrieur et la valeur 
bvacatrice de la musique des mot:e~t SOUVent ~ U S S ~  une poesie d'occasion, une poisie 
circonstancielle. En fait, selon Leo Bersani dans The Death of StCphane MallarmC, 
5 presque tout ce que Mallarmi a Ccrit vers la fin de sa vie Ctait des vers de circonstance. 
Ce fait semble surprenant et paradoxal lorsqu'on considkre les grandes ambitions 
po6tiques que Mallarm6 s'effor~ait d'atteindre. Mais Bersani, et aussi Marian Sugano 
dans The Poetics of the Occasion: Mallarm6 and the Poetry of circumstance soulsvent 
la question des vers de circonstance dans la pobie de Mallarm6 et essaient d'expliquer, 
chacun a sa propre manikre, pourquoi le grand symboliste a choisi d'tcrire les poesies 
d'occasion aussi frkquemment. 
Bersani insiste sur les inquietudes financikres comme la principale raison pour 
laquelle Mallarm6 a Ccrit tant de vers de circonstance: "J'ai dQ faire", Mallarmt? a-t-il 
Ccrit 2 Verlaine en 1885, "dans des moments de gene ou pour acheter de ruineux canots, 
des besognes propres, et voila tout (Dieux Antiques, Mots Anelais) dont il sied de ne pas 
parler; mais B part cela, les concessions aux nCcessitCs comrne aux plaisirs n'ont pas CtC 
friquentes"(0C 663). Mais selon Bersani, dans l'oeuvre de Mallarmi, il existe beaucoup 
de concessions, comme, par exemple, les adresses versifiies sur les enveloppes envoyCes 
aux connaissances, les quatrains rimis qui accompagnaient les cadeaux du nouvel an, ou 
meme les ven composCs i I'occasion d'un baptdme.' De plus, comrne le signale Bersani, 
- 
Galland et Cros, Nineteenth Century French Verse 299. 
' Gallard et Cros, Nineteenth Centurv French Verse 299. 
Leo Bersani, The Death of StCphane Mallarmt (Cambridge: Cambridge 
University Press, 1982) 48. 
Marian Zwerling Sugano, The Poetics of the Occasion: Mallarm6 and the Poetw 
of Circumstance (Stanford: Stanford University Press, 1992). 
' 11 faut tenir compte que ces oeuvres ne sont pas des pocmes, et que Bersani 
essaie peut-Ctre trop de leur attribuer une signification qui n'existe pas. I1 es vrai que 
une grande partie de son oeuvre 'serieuse' pouvait Ctre considkrbe cornme aussi 
circonstancielle. Dans Ouelaues mkdaillons et portraits en pied, I'essai sur Verlaine est 
un discours que MallarmC a donne aux obdques du poke; "La Musique et les Lettres" 
est un discours qu'il a present$ h Oxford et h Cambridge, et la s&rie de reflexions sur le 
ballet et le thkgtre que Mallarm6 a intitulCe CravonnC au Thk5tre a paru d'abord en forme 
darticles dans La RCvue 1 ~ d 6 ~ ~ ~ d ~ ~ ~ ~ .  Les circonstances qui ont occasionnk ces 
posmes ou ces oeuvres en prose sont tr&s variCes: ce sont des rCponses aux crises 
personnelles (par exemple, la mort d'un ami) ou financii?res, aux obligations 
contractuelles ou journalistiques. 
Mais Bersani signale aussi qu'en mCme temps qu'il Ccrit ces vers circontanciels, 
Mallarmk souffre d'une 'crise de vers'. C'est-B-dire que MallarmC se trouve souvent 
devant ce fameux "vide papier", dCcourag6, ne se sentant plus capable de crder la poCsie. 
Vers la fin d'avril 1866, Mallarm6 6crit B son arni Henri Cazalis qu'il a enfin termink un 
brouillon de la premikre partie de son pokme "HCrodiade" et qu'aprks trois ou quatre ans 
de travail, '3'aurai enfin fait ce que je r&e, Ccrire un Pokme digne de Poe et que les siens 
ne surpasseront pas". Mais "malheureusement", continue Mallarmt, "en creusant le vers 
i. ce point, j'ai rencontrk deux abimes, qui me dkse~~5rent".~ Un de ces "abimes". 
explique Bersani, est la condition de moins en moins forte de sa santC et le temps perdu 
enseigner l'anglais aux lyc6ens pour gagner sa vie. L'autre "abime", la "penske Ccrasante" 
qui I'obskde continuellement, qui IVemp&che d'kcrire, et qui le fait meme perdre la foi dans 
sa podsie, est le Rien. MallarmC continue: 
Oui, je le sais, nous ne sommes que de vaines 
formes de la matii?re, mais bien sublimes pour 
Mallarm& a h i t  Dieux Antiques et Mots Anglais pour gagner de I'argent, mais cela 
n'Ctait pas le cas dans les exemples qui viennent d'etre citCs. 
Bersani, Death 48. 
Correspondance de Mallarm&. 1862- 187 1. Recueillie, class6e et annotke par 
Henri Mondor. (Paris: Gallimard, 1959) 207. 
avoir invent6 Dieu et notre Ime. Si sublimes, 
mon ami! que je veux me donner ce spectacle de 
la matiltre, ayant conscience d'Ctre et, cependant, 
s'klanpnt forcenkment dans le Rtve qu'elle sait 
n'Ctre pas, chantant 1'Ame et toutes les divines 
impressions pareilles qui sont amassies en nous 
depuis les premiers Iges et proclament devant le 
10 Rien qui est la verit6, ces glorieux mensonges! 
Plus Mallmk pknbre dans le langage poktique, plus il sent sa vacuitk, son manque de 
continuitk avec la rkalitk. La composition poCtique ne fait qu'aggraver le sentiment 
d'alidnation qu'kprouve le pobte lorsqu'il kcrit; il se sent comme une forme vaine de 
matibre du moment qu'il produit les 'glorieux mensonges' de la poksie.'l Si Mallarm6 
kcrit des vers d'occasion, donc, c'est d'une part pour subsister, mais aussi, c'est peut-Etre 
tout ce qu'il est capable de faire jusqu'1 ce qu'il rksolve cette crise intirieure de I 'he .  
Sugano voit pourtant d'autres raisons pour la composition de vers de circonstance. 
Elle interprbte le grand nombre de pokmes d'occasion cornrne un rksultat de I'klimination 
' du patronage au XIXe sibcle. Le public qui lisait les oeuvres du pobe est devenu le 
nouveau mkcbne, et le pobte, A son tour, vit la charge de ce public. Mais en kcrivant 
pour ce public plutbt que pour un seul individu, le poke s'adresse B un nombre inddfini de 
lecteurs, indistincts et inconnus. De cette manisre, I'impulsion d'kcrire est intdrioriske et 
l'occasion qui inspire le pokte 1 cr6er un poeme est donc penonnalide.'2 L, pobme 
d'occasion devient une rdponse aux questions, aux inquikudes, aux penskes ou aux 
rkflexions du poltte, plutbt qu'une comrnande il complkter pour un riche mCcbne. 
Mais quelle que soit l'occasion, la question qu'on doit se poser est celle-ci: quelle 
est la relation entre la poksie et son occasion? Dans I'oeuvre complete de Mallarmk, il 
existe une sCrie de pobmes cornrnkmorant un seul type d'occasion: la mort d'un 
personnage cklkbre. Ce sont les "Tombeaux" ou les "Hornrnages" de Mallarm6 dont on 
lo  Correspondance 207-208. 
' I  Bersani, Death 1. 
" Sugano, Poetics 9. 
compte six: "Sur les bois oubli6", "Le Tombeau dEdgar Poe", "Le Tombeau de Charles 
Baudelaire", "Tombeau" (5 Verlaine), "Hommage" (5 Richard Wagner), et "Hornrnage" 
(B Puvis de Chavannes). La mort est ici, donc, I'occasion qui inspire le pokte B Ccrire. 
Mais peut-on considdrer la mort comme une occasion passagttre qui vient et qui passe 
cornme un baptCme ou une fete du nouvel an? Pour MallarmC, je pense que la mort est 
un CvCnement exdrieur et independant qui est reprdsentd dans ces pokmes, mais qui n'en 
est pourtant pas le sujet principal. La mort ne peut pas etre classCe dans la mCme 
categorie que les incidents CphCm&res, car il y a dans la mort quelque chose de 
mysttrieux, quelque chose d'indtfini qui suggttre une existence postdrieure. Et c'est 
justement dans cet Ctat de mystttre que Mallarm6 se trouve lorsqu'il Ccrit ses tombeaux. 
Quoique la mort 'occasionne' le tombeau en servant de prktexte h llCcrire, ce sont plutbt 
les circonstances qui suivent le dCcks et l'influence continue de l'artiste commCmorC qui 
interessent MallarmC. 
I1 est vrai que "le tombeau" comme genre de poCsie existe depuis le XVIe sikcle. 
Le terme Ctait d'abord applique aux recueils de pokmes Ccrits par plusieurs pokes pour 
cornrnCmorer la mort des personnages cdlkbres cornrne Frangois ler et Marguerite de 
Navarre. Le "Tombeau de Ronsard", par exemple, a Ctd publiC en 1586 par Claude Binet 
et Gabriel Bruon et se compose de 103 contributions. Le tombeau comme genre 
ressemble B 1'CICgie puisque les deux formes de poCsie pleurent la mort d'une personne. 
Mais I'ClCgie, qui retrouve ses racines frangaises dans le XVe si&cle avec les oeuvres de 
Charles dlOrlCans et de Villon, exprime aussi les souffrances personnelles liCes au souci 
du passage du temps, ainsi que les joies et les peines d'amour. Au XVIe sikcle, par 
exemple, les potttes de la Pldiade, s'inspirant de la poCsie antique, introduisent dans 
llCICgie I'expression de douleurs personnelles dues non seulement B I'amour mais aussi A 
d'autres causes. Ronsard, dans son " ~ l d ~ i e "  (1584) exprime ses sentiments contre les 
bfichf~ons de la fodt de ~ a s ~ i n e . "  Le 'tombeau', par contre, s'occupe exclusivement de 
la mon et des CvCnements qu'il entraine ou des cons6quences qui en rdsultent. 
On voit peu d'exemples de tombeaux 1ittCraires pendant les XVIIe et XVIIIe 
sikcles, mais on peut citer "1 '~ld~ie aux nymphes de Vaux" (1661) de La Fontaine. et les 
14 
choeurs dlEsther (1689) de Racine comrne exemples de vers ClCgiaques B cette Cpoque. 
Au milieu du XVIIe sihcle, quelques musiciens ont adopt6 le terme "tombeau" pour 
dCfinir un nouveau genre de rnusique. Le premier "tombeau" musical a CtC cornpod par 
Ennemond Gaultier pour Mesengeau, un joueur de luth, en 1638.'" 
Au XVIIIe sikcle, 1'61Cgie est revCtue de nouvelles caractCristiques, et se concentre encore 
sur l'occasion de la mon comme dans "ll~lCgie Ccrite dans un cirnetikre de carnpagne' 
(175 1) de Thomas Gray, et les "flCgies" dans lesquelles AndrC Chenier retrouve de 
l'inspiration alexandrine en parlant de l'arnour er la mort.16 a faut attendre la fin du Xme 
siecle pour voir la reapparition du tornbeau litdraire avec les pokmes de Mallarm6. Mais 
les vers Cldgiaques de Lamartine dans "Mtditations poCtiquesW (1820), de Vigny dans 
"Eloa" (1824), de Victor Hugo dans les "Feuilles d'automne" (1831) et de Musset dans 
les "Nuits" (1835-37) ont fourni la base litt6raire sur laquelle Mallarm6 a pu rktablir ce 
17 genre de po6sie nkglig6 pendant deux sikcles. Les "tombeaux" de ~all-4 ne 
constituent pas des volumes entiers dCdiCs aux personnages sp6cifiques comme c'dtait le 
cas au XVIe sikcle, mais paraissent plut6t en forme de po&mes individuels (la plupart 
sont des sonnets) 6crits en honneur d'un artiste renommd. Cette forme est celle B laquelle 
on pense aujourd'hui lorsque on rencontre le terme et celle que pratique certains poktes 
l3  "~1Cgie" Dictionnaire international des termes litttraires, fascicule 6 (Berne: 
Editions A. Francke SA, 1989) 552. 
" " ~ l ~ ~ i e "  552. 
IS "Tombeau," The New Grove Dictionarv of Music and Musicians, vol. 19 
(London: Macmillan Publishers Limited, 1980), 37. 
du XXe si&cle, c o m e  Pierre Jean Jouve et Jean Tardieu. A part I'influence ClCgiaque 
des prkcurseurs comme Lamartine, Vigny, Hugo et Musset, on peut spkculer que 
Mallarm6 a Ccrit les "tombeaux" comrne une sorte de "rCactionW contre le renversement 
des pratiques funebres traditionnelles qui s'effectuent en France cornrne en Europe au 
XKe  siscle. Dans son livre Death and the Afterlife in Modem France, Thomas A. 
Kselman montre comment les attitudes vis-his  de la mort qui ont Cmergk en France B 
cette tpoque ont Ctk likes aux changements sociaux, religieux et politiques.'8 D~~ une 
atmosphere de ressentiment contre 1 ' ~ ~ l i s e  catholique et le clergC, due en grande partie 
aux innovations faites depuis la RCvolution fransaise, les anticlCricaux ont profit6 du 
moment pour rkpandre leurs propres doctrines sur la vie aprts la mort. Quoique certaines 
de ces doctrinces aient CtC developpCes par les intellectuels pendant les XVIIe et XVIIIe 
si&cles, le grand public n'avait accb ces idkes qulapr&s la RCvolution. Un de ces 
dCveloppements Ctait le spiritisme, une croyance qui prgchait la possibilitk d'un Cchange 
de communications entre les vivants et les morts. Men6 par Allan Kardec et Camille 
Flarnrnarion, I'Ccrivain scientifique le plus cCl2bre de la deuxitme moitiC du sitcle, les 
chefs du mouvement spiritiste enseignaient que les mithodes de la science contemporaine 
pouvaient Ctre utilisCes pour dCmontrer l'existence d'une iime immortelle. Le spiritisme a 
annonck un univers OD les iimes humaines rCincarnCes continueraient B progresser vers un 
idCal hors du temps et de I'espace. Victor Hugo et I'empereur Napolton 111 ont figurC 
parmi ceux qui ont CtC attires par I'idke que la skparation qu'entratnait normalement la 
mo* n161ait que m~taphorique.'g Le probleme avec cette "religion", vue d'une perspective 
littkraire, Ctait que I'irrCvocabilitC--et donc la fin ou la cClCbration-- d'une vie passCe a 6tC 
reportke ou rejetCe, klirninant le besoin d'une oeuvre commCmorative. 
Thomas A. Kselman, Death and the Afterlife in Modem France (Princeton: 
Princeton University Press, 1993) 5. 
l9 Kselman, Death and the Afterlife 8. 
En mCme temps que le mouvement spiritiste Ctait en train de ~'Cpanouir, il y avait 
aussi des dCbats entre I'Eglise et 1'Etat pour savoir qui devait s'occuper des cimetitres et 
qui devait administrer les funkrailles. Pendant le XIXe sitcle, la grande pompe des 
cCremonies funtbres, rdservde B un petit groupe dlClites avant la RCvolution, est devenue 
accessible B la classe moyenne grandissante. Ce n'Ctait pas tout le monde, pourtant, qui 
pouvait payer les frais funtbres et le tombeau, et ceux qui pouvaient payer n'Ctaient pas 
toujours contents des restrictions imposies par le clergC et les officiers publics. De plus, 
les cCrCmonies fun&bres ont CtC compliquCes par l'intervention de l'Eglise, 1'Etat et la 
farnille du difunt, qui devaient tous nCgocier avec soin entre eux pour protdger leurs 
20 propres intCrCts moraux et Cconomiques. 
Un autre ClCment a perturb6 I'ancien procddd des funkrailles: le nouvel 
entrepreneur capitaliste qui s'empressait de rendre un service, et, par consdquent, de 
gagner de l'argent. Quelques entrepreneurs ont commence B fournir les pompes fun5bres 
B Paris B la fin du XVIIIe si&cle, mais la restauration du catholicisme aprts le Concordat 
de 1801 a crCC une structure de concurrence: les fabriques IiCes B 1'Eglise se sont 
accordees le droit de vendre des bougies, des dtcorations et un moyen de transport pour 
les pompes funtbres. La reforme de 1804 sous NapolCon a tent6 de rbconcilier les 
intCrets opposCs, mais le march6 funtbre a CtC trop fort, et cette commercialisation de la 
mort a donc agrandi tout au long du si5cle. Par exemple, les Pompes Funtbres GCnCrales, 
I'entreprise qui domine le march6 fun&bre aujourd'hui, a CtC fondCe B Paris en 1848, et 
21 
s'est repandue dans d'autres villes de la France. 
Cette demande croissante pour des funCrailles extravagantes, et les Cternelles querelles 
bureaucratiques qui en ont result& ont peutCtre CtC les consCquences des nouvelles 
attitudes 2 propos de la mort, attitudes commerciales que Mallarmt a ddplordes. Si cela 
est le cas, on pourrait dire que MallarmC a peut-Ctre rCdigC ses tombeaux pour remplacer 
'O Kselman, Death and the Afterlife 9- 10. 
?' Kselman, Death and the Afterlife 10. 
avec dignitd le manque de ddcence qui caractdrisait les derniers rites du ddfunt B son 
dpoque. Ce n'dtait qu'une raison, pourtant, pour la composition de ces pokmes. I1 est 
quand mEme important de noter que Mallarmd tenait fermement aux iddaux linguistiques 
et philosophiques qui I'inspirait B Ccrire aussi. I1 ne fait pas de doute que les tombeaux de 
Mallarmd cornrndmorent la mort d'un artiste illustre (Richard Wagner, Charles Baudelaire 
ou Edgar Poe, par exemple) ou d'un ami personnel (comme Paul Verlaine). Suivant sa 
philosophie de crdation podtique, Mallarmd dvoque les symboles mystdrieux qui font 
allusion au personnage commdmord. Le lecteur, B son tour, peut non seulement ddcouvrir 
la vie publique et historique du personnage, mais aussi pdndtrer les profondeurs de son 
h e .  
Un fait qui mdrite rdflexion B ce moment et qui offre une autre dponse B 
I'enqutte sur la genhse des tombeaux est lid B la critique que Mallarmd a faite de sa 
propre dpoque. Dans un traitd intitul6 "Quant au Livre", Mallarm6 se sert de l'image 
d'un voyageur naif qui s'imagine dans les profondeurs d'un tunnel pour symboliser le 
sort du pokte qui se trouve en vue d'un futur qui ne s'annoncera peut-Etre pas. Mallarmd 
prdvient le voyageur que "Le souterrain durera, 6 impatient" (OC 372), suggdrant que 
peut-ttre, il y aura une fin du tunnel. Mais, B prdsent, "il n'est pas de Prdsent, non - un 
prdsent n'existe pas" (OC 372). Le tombeau dans les "Tombeaux" sera alors la borne 
marquant le seul prdsent s6parant la vie passCe de l'entrde dans la mort. Cette borne - 
que ce soit un sdpulcre solide ou une dale funeraire, un oraison funhbre ou un po&me - 
inaugure un futur glorieux. Quant B celui qui compose un Tombeau, ses rapports avec le 
monde se presentent en forme de celui qui est ddjB mort - ou de quelqu'un de vivant qui 
s'efforce de lier le pass6 et le futur tout en se ddtournant du present qui n'existe pas. Le 
texte des tombeaux, donc, en dit autant sur celui qui les a Ccrits que sur le pr6ddcesseur 
commdmord. Mallarmd emerge de son temps pour contempler un artiste qui s'est d6ja 
extrait du temps et qui est entri dans le futur. Le point de rencontre, donc, est dans le 
22 
"non-temps" du tombeau. 
La facon dont Mallarm6 choisit de reprisenter chaque artiste est, bien sOr, 
personnalide, et intdriorisde. Chaque mot et chaque vers sont choisis avec soin, tisds 
ensemble pour crder une toile harmonieuse, parfaitement accordke avec les sentiments et 
les preferences du po8te. De cette facon, Mallarmt impose ses propres opinions et son 
propre point de vue sur le souvenir vulnerable de l'artiste cornrnCmori. MallarmC se met 
en position d'autoritk, utilisant ses propres mots pour dCcrire la vie du sujet du poi5me, 
afin d'entrer en concurrence avec lui. Par un rninutieux travail de la forme, Mallme 
cherche souvent 8 dCpasser les efforts du personnage cornmCmorC avec sa propre poCsie. 
Ce que la personne a atteint artistiquement dans sa vie, MallarmC essaie de le surpasser, 
utilisant les mots et les symboles pour exprimer les mCmes choses: les sensations, les 
idCes et la musique. De cette facon, son art est capable de reunir tous les arts pour crCer 
une oeuvre supkrieure. 
On a vu que Mallarm6 tente de rivaliser avec l'artiste dCfunt au moyen de ses 
tombeaux, mais ils accomplissent une autre visCe du poi5te: entrer en concurrence avec la 
mort. Les mCmes mots qui servent g dominer les artistes dtfunts peuvent, dans ce cas-18, 
exercer le pouvoir de prtserver pour I'CternitC leur mdmoire. De ceci Cmerge un c6ti reel 
et physique qui entoure les tombeaux aussi. Nous avons dCjh remarqui que le tombeau 
dans les tombeaux sert cornrne une sorte de borne separant la vie anterieure de la vie 
postkrieure. Que ce soit une vraie dalle fundraire ou un pokme cornrnCmoratif, le 
tombeau sert de symbole d'un espace de temps oh une transition s'effectue. Mais il faut 
aussi voir le cbtC reel du tombeau; c'est-A-dire, le cbti physique de la mort. Quoiqu'un 
pokme ne marque pas un ddcl?s de la meme fa~on qu'une pierre tombale, les mots se 
rdunissent pour Criger un tombeau mCtaphorique Ccrit, qui est peut-Etre plus fort et plus 
?' Hans Peter Lund, "Paroles d'Outre-Tombe: les 'Tombeaux' de MallarrnC," La 
Licorne numCro 29 1994: 257. 
durable qu'un se~ulcre solide." Ainsi 1es mots sont-ils plus forts que la mort, car le 
souvenir du dtfunt restera conservi dans les hommages Ccrits, mCme quand le corps du 
ddfunt sera enterrd. Mallarmd semble croire aussi au pouvoir incantatoire des mots et il 
essaie mtme I'impossible: de renverser la mort, retirant presque, avec la rCpCtition des 
syllabes, les artistes dCfunts de leurs tombes. 
Si les mots sont capables d'exercer un tel pouvoir sur le monde, la nature de la 
poCsie est rCvoquCe en doute, et doit Etre reddfinie. MallarmC, lorsqu'il a kt6 interview6 
par Jules Huret, a expliqud la tiiche de la poCsie en ces termes: 
La poCsie consistant 8 crder, il faut prendre 
dans I ' h e  humaine des Ctats, des lueurs d'une 
puretC si absolue que, bien chantCs et bien 
mis en lumigre, cela constitue en effet les 
joyaux de I'homme: 18, il y a symbole, il y a 
crkation, et le mot poCsie a ici son sens: c'est, 
en somme, la seule crbation humaine possible. 
(OC 870) 
Le choix des mots prend une place primordiale dans la composition des po&mes. Dans 
les deux tombeaux que je me propose d'analyser, "Le Tombeau dlEdgar Poe", et 
"Hommage" (ii Richard Wagner), Mallarm6 essaie de maitriser I'occasion en la dirigeant 
et en la rCvoquant avec ses mots. C'est 8 dire que, d'une manigre paradoxale, MallmC 
veut 'diriger' les transformations op6rCes par la mort, en mCme temps qu'il veut 'rivoquer' 
le pouvoir de cette occasion suprEme et permanente. Ces deux sonnets me semblent 
importants car ils reprdsentent deux sortes d'artistes, celui qui est premigrement pokte ou 
Ccrivain, et I'autre qui est prerni5rement musicien. A part ces deux tombeaux, MallarmC a 
fait de nombreux commentaires sur Wagner et sur Poe, car ce sont deux artistes qu'il 
admirait profonddment. Mais, il y a toujours dans l'admiration une cenaine ambivalence 
logee dans le coeur de l'adrnirateur. C'est ii dire que I'admirateur voudrait en mEme temps 
23 Lund. "Paroles d' Outre Tombe" 257. 
louer et rivaliser avec la personne qui est I'objet de sa fascination. En fait, il est assez 
apparent dans sa prose et surtout dans ces tombeaux que MallarmC s'effor~ait de rivaliser 
avec les deux artistes dCfunts, au moyen de la langue Ccrite. 
Lorsque Jules Huret a demand6 B MallarmC sail avait crCC le nouveau mouvement, 
le symbolisme, MallarmC a rdpondu: 
J'abomine les Ccoles, ... et tout ce qui y 
resemble: je ripugne B tout ce qui est 
professoral appliquC B la littkrature qui, 
elle, au contraire, est tout B fait 
individuelle. Pour moi, le cas d'un poete, 
en cette sociCt6 qui ne lui permet pas de 
vivre, c'est le cas d'un hornme qui s'isole 
pour sculpter son propre tombeau.(OC, 869) 
Mallarm6 semble communiquer ici les difficultCs que rencontre I'artiste pur dans un 
monde qui ne comprend pas son travail. Mais aussi, il explique la tache et peut-Ctre le 
but d'un vrai pogte: sculpter son propre tombeau. Mais 'sculpter son propre tombeau' 
implique beaucoup plus qu'un homage  personnalisC Ccrit pour soi-mCme, oir le pogte 
peut se louer ou immortaliser, avec l'encre sur du papier, ses traits de caractere les plus 
admirables ou voulus. En fait, il sugg2re une envie d'atteindre la perfection finale et 
irnmuable de son oeuvre avant que la mort ne puisse venir usurper ce pouvoir. De ce 
point de vue, donc, le poke tente non seulement de rivaliser avec la force de la mort, 
mais aussi dlCtouffer la voix de tout autre pogte, Ccrivain ou artiste qui tenterait, peut-Ctre, 
de rivaliser avec lui en Ccrivant "le Tombeau de MallarmC". I1 me semble, donc, que 
MallarmC tdche de complkter cette oeuvre finale, et qu'il s'approche de cet 'ideal' chaque 
fois qu'il "sculpte" le tombeau d'un autre. D'une certaine fason, il commence B rCaliser 
non seulement son 'oeuvre pure', mais il cr6e son propre destin. 
11. Analyse du "Tombeau dtEdgar Poe" 
"Silence", par Edgar A. Poe 
I1 y a des entit&--des choses incorporelles, 
ayant une double vie, laquelle a pour type 
cette dualitt qui ressort de la matikre 
et de la lumikre, manifestte par l'ombre et la soliditt. 
I1 y a un silence B double face--mer et rivage-- 
corps et h e .  L'un habite les endroits solitaires, 
nouvellement recouverts par l'herbe; des grfices 
solennelles, des rtminiscences humaines et une 
science de larmes lui Gtent toute terreur: 
son nom est: "Non Plus!" C'est le corps du silence; 
Ne le redoute pas! I1 n'a en soi de pouvoir mauvais. 
Mais si quelque urgent destin (lot intempestif!) t'amtne 
B rencontrer son ombre (elle innommte, qui, elle, hante 
les rtgions isoltes que n'a foultes nu1 pied d'hornrne), 
recommande ton h e  B Dieu! 
Dans ce pokme traduit par MallarmC et publit dans 1'Cdition des Poemes dlEdgar 
Poe de 1888, il est permis au lecteur d'entrer dans l'esprit hantt et mystCrieux du pobe si 
-
admire par Mallarmt: Edgar Allan Poe. LB, on retrouve un sujet qui tourmentait et en 
m6me temps inspirait ce pokte amkricain: la mort. I1 semble B propos, donc, que 
Mallarmt, traducteur et connaisseur des potmes de Poe, crte B son tour un po2me qui 
parle de la mort, sans qu'ici, la mort de Poe lui-mCme soit en question. Mais en quel 
termes Mallarmt se r6Rre-t-il B Poe? Est-ce que Poe apparait cornrne le corps qu'on 
nomme "Non plus!", ou bien se transforme-t-il en forme d'ombre qui "hante les rtgions 
Le "Tombeau d'Edgar Poe", devenu l'un des pokmes les plus ctlkbres de 
MallarmC, a C t t  compost en raison d'une strie dlCvCnements intbressants. En 1875, un 
professeur de lycte A Baltimore, Mademoiselle Sara Sigourney Rice, s'est indignte du 
manque de soin pour le tombeau dlEdgar Allan Poe qui Ctait mort en 1849. Sous la 
direction de ce professeur, on a CrigC un bloc de basalte noir avec un mCdaillon de Poe 
placC sur son tombeau. Bientbt aprks, Mademoiselle Rice a Ccrit au po&te anglais, 
Swinburne, pour lui demander une contribution pour un recueil qu'elle organisait et qui 
s'intitulait Edgar Allan Poe. A Memorial Volume. Swinburne a suggCrC MallarmC, car 
celui-ci Ctait, aprb Baudelaire, un traducteur fran~ais des pokmes de Poe. Le pokme 
"Tombeau d'Edgar Poe" a donc paru pour la premikre fois dans ce recueil cClbbre, publig 
en 1877. Dans la bibliographie de ses PoCsies, MallarmC a h i t :  "ME16 au cdrdmonial, il 
y fut rdcitt, en I'Crection d'un monument de Poe, A Baltimore." C'Ctait peut-&re I'intention 
premike de MallarmC, mais le pokme a CtC Ccrit en rkalitt plusieurs mois aprh la 
cdrdrnonie du 16 novembre 1 875.74 
Pour MallarmC, Poe ktait un grand pokte A cause de son genie dkmoniaque qui 
embrassait des thkmes romantiques, comrne celui de la mort d'une jolie femme. I1 a 
traduit les pokmes de Poe, comrne Baudelaire avait traduit sa prose. Les deux poktes 
fran~ais attaquaient souvent les Americains pour avoir persCcutC Poe, disant qu'il Ctait 
obligC de se rCfugier dans I'alcool. MallarmC, surtout, en voulait ambement au public 
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amiricain d'avoir ma1 compris son grand compatriote. 
Le pobme a donc paru premibrement aux ~ t a t s - ~ n i s  dans ce recueil intituli Edgar 
Allan Poe. A Memorial Volume, publiC i Baltimore en 1877. Ensuite, le pokme a CtC 
publid dans la revue Lutsce du 29 dicembre 1883, dans un article Ccrit par Paul Verlaine. 
En 1884, le po&me s'est retrouvd dans un recueil publit chez Vanier, et puis dans le 
num6ro du Dkcadent sorti le 26 aoClt 1886. Le pokme a continue i Ctre publie aprb 1886, 
la plupart du temps, dans des recueils: Poemes de Poe, traduits par Mallarm6 (Deman, 
1888 et Vanier, 1889), Vers et Prose (Perrin, 1893) et deux Cditions de Po6ies (Deman, 
Gardner Davies, Les Tombeaux de Mallarmd (Paris: Librarie Josi Corti, 1950) 
89-90. 
" Davies, Les Tombeaux de MallarmC 89. 
1899 et N.R.F., 1913).26 Ainsi rkpandu, le poeme lance une protestation rditide contre 
les Amkricains qui n'ont pas compris, selon Mallarmt?, le genie &Edgar Poe. Mallarmd 
souligne la conviction que l'immortalitt? du pokte restera intacte dans la mCmoire des 
lecteurs futurs, qui ne le jugeront plus par ses scandales (cornme son alcoolisme) en tant 
qu'hornme mortel. DCsormais, les lecteurs de Poe seront libres de le voir "Tel qu'en lui- 
m6me enfin l'Cternit6 le change" (OC 70) ou de se souvenir de lui sous une nouvelle guise. 
Tel qu 'en Lui-m8me I'e'ternite' le change, 
Le Poete suscite avec un ghive nu 
Son Si2cle e'pouvante'de n'avoirpas connu 
Que la mort triomphait dans cette voix e'trange! 
Eux, comme un vil sursaut d'hydre oyant jadis I'ange 
Donner un sens plus pur aux mots de la tribu 
Proclam2rent trZs haut le sortilkge bu 
Dans le Jot sans honneur de quelque noir me'lange. 
Du sol et de la nue hostiles, S grief! 
Si notre idde avec ne sculpte un bas-relief 
Dont la tombe de Poe e'blouissante s'orne, 
Calme bloc ici-bas chu d'un disastre obscur 
Que ce granit du moins montre ri jamais sa borne 
Aux noirs vols du Blasph2me e'pars dans le futur. 
(OC 70) 
Cornme c'est le cas dans les autres 'tombeaux' de Mallard, "Le Tombeau d'Edgar 
Poe" commCmore I'artiste d6funt par le moyen d'un pokme laudatif et t?lt?giaque de nature. 
De plus, le po5me fonctionne non seulement comme tribut dQ au gknie, mais aussi 
cornme monument matdriel Crigt? 3 la gloire du poke. Seulement, ce "tombeau" ne sera 
pas composC de morceaux de pierre stkrile, mais de mots 'vivants' qui sont ranimCs 
chaque fois qu'ils sont prononcds ou lus. De cette manikre, le 'tombeau' est dot& gr2ce h 
la plume de Mallarmt?, d'un t?lt?ment &ernel, quelque chose qui ne s'effritera pas avec le 
26 Davies, Les Tombeaux de Mallarm6 89. 
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passage du temps. Mallarm6 se sert de certains effets stylistiques pour illustrer comment 
les mots poCtiques peuvent se graver dans les esprits des lecteurs, afin de solidifier et de 
renforcer le souvenir de Poe. De plus, MallarmC s'empresse d'aller plus loin, suggdrant 
que la ripdtition de certaines voyelles dans le sonnet peut crder une sorte d'incantation 
magique, dont l'echo arrive presque 2 revoquer la mort mCme, en rappelant Poe de I'au- 
delh. Je traiterai ces sujets plus en detail dans les pages suivantes. 
L'occasion de la mort de Poe est la raison immddiate pour Ccrire le sonnet. 
Marian Sugano, pourtant, suggtre que le manque de reconnaissance et d'attention pour le 
tombeau de Poe semble inspirer Mallarm6 21 Criger son propre monument textuel afin de 
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compenser cette n6gligence. A la premikre lecture, cela semble &tre le cas, surtout 2 la 
lumitre de la dknonciation du public arnericain que MallarmC dCclenche et dans son 
sonnet, et dans d'autres comrnentaires c o m e  ses "Scolies". 1 est vrai que Mallarm6 
defend et mCme comble &$loges le potte qu'il a tant adrnir6, mais c'est du moins mon 
opinion qu'il fait concurrence avec Poe, aussi. C'est-$dire que Mallarm6 essaie par 
moments de surpasser les riussites litt6raires atteintes par Poe, les remplagant avec sa 
propre voix de potte. Quelquefois mCme, Mallarmd semble finir par s'aligner avec le 
public amdricain qu'il a tant dddaign6, car il l'aide h creuser un tombeau plus profond et 2 
faire en sorte que la voix de Poe lui-mCme ne s'entende plus. 
Le "Tombeau a d g a r  Poe" semble, au premier regard, Ctre presque I'archdtype 
d'un hommage d'un po&te apprenti B son maitre. En effet, Mallarmd a appeld Poe "le cas 
littdraire absolu" dans un petit commentaire intitulC "Edgar Poe" dans Midaillons et 
Portraits (OC 53 1). Nous savons que Mallarm6, aprks Baudelaire, 6tait traducteur de 
quelques-uns des plus celkbres pokmes de Poe, cornme "le Corbeau", "Stances h Hdlhe", 
"Ulalume", "Annabel Lee" et "Silence". Mallarmd, professeur d'anglais, Ctudie 
attentivement les moyens &expression de Poe, et surtout ceux des potmes que Baudelaire 
:' Sugano, The Poetics of the Occasion 108. 
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avait dits intraduisibles. En octobre 1854, dans une lettre B Paul de Saint-Victor, 
Baudelaire declare qu'il va faire B ses frais "un joli petit volume de luxe B 50 exemplaires 
avec des poCsies d'Edgar Poe: ce sera absolument i n ~ i t . " ~ '  Mais en 1857, il semble bien 
avoir renonci B cette idCe, car il dit, en tCte de sa traduction des Nouvelles Histoires 
extraordinaires: "une traduction de poCsies aussi voulues, aussi concentries, peut Ctre un 
rCve caressant, mais ne peut Ctre qu'un rCve"("Poemes dlEdgar Poe", OC 15 15). 
Mallarm$, pourtant, ferait en sorte que ce rCve soit rCalisC plus tad. 
James Lawler, dans son livre Edgar Poe et les Poktes Francais, remarque que le 
tissu phonetique joue un r6le capital dans les pogmes et les contes de Poe, ob tout est 
Ccho et vibration.'g Par exemple, explique Lawler, dans la "Chute de la Maison Usher" 
que MallarmC affectionnait particulii3rement, une partie de I'effet hypnotique vient des 
images auditives gCn6ries par le mot clef "'Usher': utter, utterance, utterly, upper, 
shudder, shudderingly, shadow, fissure, issue, threshold, nestle, muffled; ou bien, dans 
une phrase exemplaire, 'I shuddered knowing not why; there was a long tumultuous 
shouting sound like the voice of a thousand waters; it was the work of the rushing 
Mallarm6 pule de la puissance Cvocatrice des mots dans sa Crise de Vers, et cet 
exemple de la "chute de la Maison Usher" semble illustrer un idCal B rCaliser dans la 
poQie, selon MallarmC. I1 explique dans "Crise de Vers" que: 
Le vers qui de plusieurs vocables refait un mot total, 
neuf, Ctranger B la langue et comme incantatoire, 
achgve cet isolement de la parole: niant, d'un trait 
souverain, le hasard demeurd aux termes malgrd 
I'artifice de leur retrempe alternee en le sens et la 
sonoriti, et vous cause cette surprise de n'avoir ou1 
jamais tel fragment ordinaire d'Clocution, en mtme 
temps que la rkminiscence de I'objet nomm6 baigne 
28 Charles Baudelaire, Corres~ondance, Cd. Claude Pichois, vol. 1, Bibliothgque de 
la PlCiade (Paris: Gallimard, 1973) 294. 
29 James Lawler, Edgar Poe et les Poktes Francais (Paris: Julliard, 1989) 34. 
mLawler, Edgar Poe et les Pogtes Francais 34. 
dans une neuve atmosphl?re. (OC 368) 
La langue que Poe utilise dans la "Chute de la Maison Usher" semble bien Ctre la sorte de 
langue que Mallarm6 a cherchCe pour sa propre poCsie. Dans les oeuvres de Poe, 
Mallarm6 retrouve une harmonie authentique dans la repetition de certains phonkmes. La 
OD le sens et le son sont mC1Cs avec les sensations, le po&e devient presque crkateur d'un 
nouveau monde. Mallarm6 se situe dans la mCme catCgorie supbrieure de po5tes que Poe: 
c'est-&dire, des maitres de la langue, capables de transformer le monde au moyen de 
l'oeuvre kcrite. 
Si la r6pCtition des voyelles dans les oeuvres de Poe produit un effet hypnotique, 
la mCme chose serait vraie dans le "Tombeau d'Edgar Poe" de Mallarmk. Car, de mCme 
que Poe renforce le nom d"'Usherl' en le traitant &incantation, Mallarm6 insiste sur le 
nom de Poe en le transformant en d'autres mots qui mettent en valeur le phonkme [o]: 
Pokte, sen, connu, tri~mphait, cgnme, sursat, donner, mots, Proclamkrent, h a ~ t ,  flet, 
honneur, sol, hostiles, 0, notre, dent, tombe, et Pee. L'assonance produit ainsi un effet 
hypnotique cornrne si le pol?te, en repdtant le [o] de Pee plusieurs fois, 6tait capable de 
tirer le pokte dtfunt de sa tombe. Cette incantation de [o], trouv6e dans presque chaque 
vers du tombeau, semble fonctionner comme un chant spirituel pour invoquer l'esprit du 
pokte mort, ou, au moins, pour 'graver' le nom de Poe dans la memoire des lecteurs, afin 
qu'ils ne l'oublient jamais. De cette fa~on, le 'tombeau' fonctionne comme un monument 
qui prolonge I'existence du pokte, ou qui sert mCme A r6voquer sa mort. 
En plus de ses pokmes et ses contes, Mallarm6 connaissait aussi les essais de Poe. 
James Lawler sugg5re que Mallam6 a d6veloppC quelques-unes de ses propres mithodes 
de composition 2 partir de ses lectures de Poe: le langage fatal, I1atmosphl?re anxieuse, la 
mCthode algdbrique, la structure dramatique, et avant tout le principe surnaturel qui 
trouve son expression thkorique dans "Puissance de la ~ a r o l e " . ~ ' ~ a n s  lettre 
31 Lawler, Edgar Poe et les Poktes Francais 37. 
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Cazalis en janvier 1864, Mallarm6 lui-mCme dit A propos de Poe que "Plus j'irai, plus je 
serai fidkle B ces idCes s6vkres que m'a IeguCes mon grand mdtre Edgar ~ o e " . ~ '  Dam 
"Puissance de la Parole", traduite par Baudelaire, il s'agit de deux personnages, Agathos 
et Oinos, qui s'intenogent avec angoisse sur le destin du potte dans I'au-deli. C'est 
Agathos, l'homme de la passion, qui est charge d'instruire Oinos sur la destinCe de la 
parole humaine. Agathos explique que "cette facultt de rapporter dans toutes les Cpoques 
tous les effets i toutes les causes, est Cvidemment la prdrogative de la DivinitC seule; 
-
mais cette puissance est exercde, B tous les degr6s de I'dchelle au-dessous de I'absolue 
perfection, par la population entitre des Intelligences ~ n ~ ~ l i ~ u e s " . ~ ~ g a t h o s  ex~lique 
que des crdatures qui sont B un niveau juste au-dessous de la DivinitC peuvent, en 
Cmettant des mots, crder les objets. Car, lorsqu'ils regardent la terre, Agathos admet que: 
Cette Ctrange ktoile, il y a de cela trois sitcles, 
c'est moi qui, les mains crispdes et les yeux 
misselants aux pieds de ma bien-aimCe, l'ai 
profCrCe B la vie avec quelques phrases passionnCes. 
Ses brillantes fleurs sent les plus chers de tous 
les rCves non rkalisds, et ses volcans forcenes 
sont les passions du plus tumultueux et du plus 
-
34 insult6 des coeurs. 
Poe explique ici que si les creatures au-dessous de la divinitk sont capables de 
prof6rer B la vie des objets et des mondes entiers, le potte, i son tour, sera capable de 
faire la mCme chose. Si Mallarm6 souscrit B cette philosophie, son "Tombeau d'Edgar 
Poe" ne sera pas c o m e  la substance matkrielle de la tombe - un morceau de pierre froide 
et silencieuse - mais une chose vibrante, vivante et passionnCe. Le tombeau devient 
32 Stephane Mallarmk, Corres~ondance de Mallarm6 1862-187 1 recueillie, clasde 
et annotee par Henri Mondor (Paris: Gallimard, 1959) 104, cit6 dans Lawler, Edgar Poe 
et les Pottes Francais 35. 
"Edgar Allan Poe, Contes, Essais, Potmes, trans. Jean-Marie Maguin et Claude 
Richard, ed. Claude Richard (Paris: Robert Laffont, 1989) 865. 
3.1 Poe, Contes, Essais, Potmes 866. 
''vivant" au moyen des mots et images choisis par le po&te qui cr& des situations et des 
objets simplement en les prononsant ou en les Ccrivant. Maintenant que le tombeau est 
quelque chose de 'viable', il persistera h I'avenir. Mais, pour Mallarrn6, il ne s'agit pas 
simplement de crder des objets inanimbs, mais aussi des Ctres mimes. Car. comme on l'a 
d6ji vu, Mallarmd tente de retirer Poe de sa tombe avec la regtition des mots contenant 
le phonkme [o]. Le langage du pokme est donc plus qu'un langage poetique avec des 
assonances et des allitdrations; il est plutbt un mat6riel dot6 de certaines puissances, et les 
mots eux-mi3mes peuvent exercer un pouvoir et sur le lecteur, et sur l'avenir du pokme 
Tel qu'e~t Lui-mgme enfin I'itemite' le cltange, 
Le Poete suscite avec un glaive nu 
Sort sitcle ipouvanti de n'avoir pas conriu 
Que la mort trionlphait dans cetre voix itrange! 
Le premier quatrain du pokme semble illustrer ce principe: que MallarrnC, en 
6crivant ce 'tombeau', a peut-ttre la puissance d'immortaliser Poe pour toujours--ou sinon, 
de le retirer de la tombe. Le premier vers du poeme--"Tel qu'en lui-meme enfin 1'6temitk 
le changew--est r&s cdlebre et trks souvent citd. I1 explique la vCrit6 paradoxale que 
l'homme n'assume son identit6 ddfinitive qu'en mourant, ou bien que le po&te "comes into 
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his ownv aprks sa mart. Le pokte ne se plait pas h son existence mortelle; la mon 
reprdsente donc pour lui un affranchissement des limites impos6es par le temps et la 
matiere. Ce n'est qu'i I'occasion de sa mort que Poe retrouve l'expression totale de lui- 
mtme, et c'est grice aux mots choisis par Mallarm6 qu'il est perrnis h Poe de faire ainsi. 
L'6ternitd le changera en lui-mCme parce que Mallarm6 l'dternise dans son tombeau, 
comrne nous le verrons prochainement. 
- - 
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MallarmC Ccrit "Le P&te" en lettres majuscules au deuxieme vers. C'est comme 
si Mallarmd avait voulu douer le Po&te du statut d'un dieu, lui donnant la capacitd de 
rester un Ctre Cternel. En fait, il y a dans le sonnet plusieurs allusions aux choses 
spirituelles, et les references bibliques surtout se multiplient dans le potme. Je pense 
que ces rdfkrences bibliques sont particulikrement importantes, car il y a dans ces images 
une r6ponse proposde au mystkre li6 B la vie apr& la mort. Mallarm6 a appel6 Poe "le 
Prince Spirituel de cet age" dans ses "Scolies"(0C 225). Cette idde est ddveloppCe dans 
les vers qui suivent, oh "Le Potte suscite avec un glaive nu/ Son sitcle Cpouvantt de 
n'avoir pas connul Que la mort triomphait dans cette voix Ctrange"(v.2-4). Ces vers 
suggerent I'image d'un guerrier fort qui Cveille son dpoque pour lui faire apprdcier tout ce 
qu'il y a de beau ou de vrai. Ce guemer serait comme le Christ qui dit dans Matthieu 
10:34: "Ne croyez pas que je sois venu apponer la paix sur la terre; je ne suis pas venu 
apporter la paix, mais l'Cp6e". Quoique l'arrivde du Christ etablisse la paix entre les 
croyants et Dieu, elle dtablit en mCme temps un conflit entre le Christ et ltAnt6christ, 
I'obscuritd et la lumikre. De la mCme fagon, la poCsie d'Edgar Poe peut occasionner un 
conflit entre ceux qui trouvent le g6nie dans sa poCsie, et ceux qui ne I'y trouvent pas. Ou 
bien--et peut-Etre d'une fagon plus saillante--il s'agit d'un conflit entre "le gdnie" et 
"l'incomprehension", un conflit ressenti et par Poe et par Mallarmi. C'est un antagonisme 
qui pr6figure la tension apparente entre le "sol et ... la nue, hostiles" du vers 9 du sonnet. 
Ce conflit semble $tre le sort de tout poke de gdnie, mais dddaigne par ceux qui ne sont 
pas capables de comprendre ses oeuvres. De ce conflit est nee une tristesse: "La chair 
est triste, htlas! et j'ai lu tous les livres", declare Mallarm6 dans sa "Brise Marine". C'est 
comme si Mallarm6 veut s'aligner avec Poe dans ces vers, cornrne temoin de sa peine, 
mais aussi de sa gloire. Car il faut tenir compte du mot 'mort' dans le vers 4 du 
"Tombeau". De ce malentendu de la part du public est n6, paradoxicalement, le vrai 
triomphe de la podsie de Poe car, ce "sitcle" est "dpouvant6" lorsque "le Poete" se rkvhle 
dans toute sa gloire. Le public de son temps se rend compte qu'il avait tort de n'avoir pas 
reconnu la puissance de la voix de Poe qui rbsonne avec la puissance de la mort, ou bien, 
la v6ritC. Norrnalement, on ne considere pas la mort comme le moment de triomphe dans 
la vie d'une personne. Mais ici, c'est le moment qui libtre Poe des contraintes de sa 
sociCtC, et qui le pousse vers un futur glorieux. C'est comme le Christ, qui, au moment 
de sa mort, a inaugur6 un avenir de lurnihe et liberte pour s'a propre gloire et pour ses 
enfants, les enfants de Dieu. 
A ce propos, il faut souligner que la parole du Christ, par la nature pure de sa 
force et clartC, rkclame l'attention des lecteurs. Ne faudrait-il pas dire, donc, que Poe 
aussi sollicitera lui aussi une reaction forte et variCe chez ses contemporains, par I'usage 
de ses mots? Comrne le dit ce passage des HCbreux 4: 12 & 13, "Vivante, en effet, est la 
parole de Dieu, efficace et plus incisive qu'aucun glaive 2 deux tranchants, elle penttre 
jusqu'au point de division de ] ' h e  et de I'esprit, des articulations et des moelles, elle peut 
juger les sentiments et les pensCes du coeur". Mallarm6 a peut-ttre voulu suggkrer que 
Poe a provoquk son sitcle avec 'le glaive' de ses mots qui penktraient les coeurs et qui 
devoilaient l'lme humaine. Si les anges dans "Puissance de la Parole" ont le pouvoir 
d'appeler 2 la vie les choses terrestres, alors Poe, Clevd au statut d'un dieu, peut aller 
encore plus loin avec ses mots qui penkrent l'lme de l'homme pour en exposer tous ses 
secrets. Mallarm6 dkfinit le nom d'Edgar comme "la lance qui defend les biens" dans & 
Mots Anglais (OC, 1043)' ce qui renforce 1'idCe que Poe posskdait une qualit6 inhkrente 
pour soutenir la vCritC. Cette vue de la realit6 brute du coeur humain a peut-&re 
"CpouvantC son sitcle". Mais si les mots de Poe sont comme les mots de Dieu, ils sont 
vivants et Mallarmd, avec son "tombeau", semble donc assurer que l'oeuvre de Poe 
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persistera A l'avenir. 
Tout comme I'idt5e de la persistance de l'oeuvre de Poe est soulevie ici, il y a 
peut-Stre 1'idCe de la rt?gCnCration aussi. Mallarm&, dans son 'tombeau', fait peut-&re une 
reference au triomphe de la mort comme on en trouve dans la Bible. Dans Apocalypse 
1: 16-18, on trouve cette description du Christ: "I1 avait dans sa main droite sept Ctoiles. 
De sa bouche sortait une CpCe aigue, i deux tranchants, et son visage Ctait comme le 
soleil lorsqu'il brille dans sa force. Je suis le premier et le demier, et le vivant. J'Ctais 
mort, et voici, je suis vivant aux sikcles des si2cles. Je tiens les clCs de la mort et du 
sCjour des morts." Comme le Christ, donc, Poe a rdussi i triompher de la mort, car la 
pobie et les contes qu'il a IaissCs vont le rendre imrnortel. Edgar Poe mort rdclame 
l'attention de ses contemporains avec la pointe de 1'CpCe ainsi qu'avec sa "voix Ctrange" 
qui tCmoigne d'un talent poCtique extraordinaire. Mais il faut souligner le fait que c'est 
MallarmC qui a Ccrit le tombeau, et, d'une fason indirecte, c'est donc lui qui exerce le 
pouvoir de tirer le pokte dCfunt de sa tombe. De cette manikre, MallarmC peut rCcupCrer, 
par le moyen de son tombeau, une partie de la gloire due et accordCe i Poe. 
Eux, comrne urt vil sursarit d'hydre oyant jadis l'ange 
Dontter un sens plris prir aux mots de la tribrr 
ProclanlPrettt trPs harit le sortiltge bu 
Darts le flot sans honnerir de quelque rtoir nzilange. 
Cet effort de la part de MallarmC pour 'rgvoquer' la mort de Poe ou pour prolonger 
sa gloire s'Ctend au deuxikme quatrain. Mais cette fois-ci, au lieu d'insister sur le gCnie et 
la vertu de Poe, MallarmC accentue le malheur et I'infortune que celui-ci a connus tout au 
long de sa vie. Dans ce deuxikme quatrain, le pronom "eux" du vers 5 ("Eux, comme un 
vil sursaut d'hydre oyant jadis I'angel Donner un sens plus pur aux mots de la tribu", v. 5- 
6) reprCsente les contemporains d'Edgar Poe qui n'ont jamais compris son talent, son 
imagination. Mallarm6 les compare i un monstre-serpent qui dresse ses nombreuses tCtes. 
Cette image de I'hydre fait reference, peut-gtre, au monstre de 1'Apocalypse 13: 1 & 5 oh 
Jean dit: "Puis je vis monter de la mer une bCte qui avait dix comes et sept tstes et sur ses 
comes dix diad2mes, et sur ses tttes, des noms de blasphkme. Et il lui fut donnC une 
bouche qui profkrait des paroles arrogantes et des blasphkmes ..." De la mCme fason que 
cette bCte a blasphCmC Dieu, la foule a blasphCmC Poe et ses oeuvres en disant que leur 
Ctrange gCnie n4Ctait que le risultat d'une ivresse constante: "[les contemporains de Poe] 
proclamkrent trks haut le sortilkge bul Dans le flot sans honneur de quelque noir 
m6langeW(v.7 & 8). Ces vers rappellent la dktresse et l'angoisse toujours presentes dans 
la vie de Poe. Mallarm6 se sert de ses vers pour reenterrer Poe avec ce souvenir de peine, 
perpktuant une image nuisible. En renforgant ces aspects negatifs, Mallarm6 rend encore 
plus attirante sa propre oeuvre, et il essaie donc d'kclipser--au moins en partie--1es efforts 
de Poe. 
Mallarm6 croyait, en rkalitk, que les Arnkricains 6taient injustes envers Poe, et 
qu'il Ctait ma1 compris par ses compatriotes: "Son tort fut simplement de n'$tre plac6 
dans le milieu exact, 18 oh l'on exige du pokte qu'il impose sa puissance. L'homme, qu'il 
fut, souffrit toujours de cette erreur du sort"(Scolies, OC 226). Mais, d'une certaine fa~on, 
Mallarm6 participe i la promulgation de ce malheur, car il choisit de le mentionner dans 
son pokme comm6moratif. De plus, l'image de l'hydre fait penser au serpent fabuleux de 
la mythologie grecque qui avait sept tCtes, dont chacune etait remplade par plusieurs 
autres d&s qu'on la coupait. Au sens figure, cette hydre representerait une personne ou 
une chose qui se renouvelle constamment, r6sistant ainsi B tous les efforts qu'on fait pour 
la d6truire ou pour s'en dkbarrasser. Si on applique cette dkfinition aux contemporains de 
Poe, il en r6sulte que, comrne l'hydre qui se mktamorphose sans cesse, ces Amdricains 
seront toujours prdsents pour lancer des injures au pokte, mCme au tombeau. D'une 
manikre indirecte, Mallarmk est responsable de la continuation de ces infamies, car il 
choisit de les inscrire dans son po2me. II n'est pas impossible que Mallarm6 ait voulu 
rivaliser avec I'oeuvre de Poe, car, ainsi que nous l'avons dkji vu, tout en admirant celle- 
ci, Mallarm6 rEvait "...d16crire un pokme digne de Poe et que les siens ne surpasseront 
1*36, c o m e  il admet i son ami Henri Cazalis dans une lettre dat6e de la fin avril 1866. Pas 
En soulignant les faiblesses de Poe, Mallarm6 pourrait peut-&re rgaliser ce rsve. 
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Mais mCme si Mallarm6 esp6rait Cgaler ou surpasser le ginie de Poe dans ce 
quatrain, il n'y chante pas moins les louanges de Poe aussi. I1 souligne la pureti, la 
puissance, I'autoritk et la sensibilitb de ses mots lorsqu'il les contraste avec "les mots de la 
tribu" (v.6) qui sont Crnis de la bouche de la foule. La langue de cette "tribu" est une 
langue quotidienne et utilitaire, employie pour pouvoir acheter, vendre, converser--pour 
vivre. L'adjectif "pur", en revanche, kvoque un ideal, renfor~ant I'opposition entre la 
clartb de Poe et la confusion ou le manque de comprkhension chez ses contemporains. 
En disant que Poe "donne un sens plus pur" aux mots de tous les jours, Mallanni sugghe 
qu'il laisse les mots parler eux-mtmes, leur donnant une vdritable puissance. Car, 
justement, le langage poitique est une langue d'iddes et symboles, et non pas une langue 
utilitaire qu'on emploie pour commander, acheter ou gerer les affaires quotidiennes. Cela 
rappelle le "Poete" du premier quatrain qui suscite, avec son glaive nu, son si6cle 
ignorant ou passif, avec ses contes et histoires extraordinaires. Quoique ses 
contemporains ne comprennent ni le mdrite ni la sensibilitk de ses oeuvres, Poe les 
lbguera quand mCme A I'humanite qu'il a analysie avec tant de soin. Les gdnirations 
futures auront peut-Ctre une plus grande admiration pour les oeuvres de Poe, mais en tout 
cas, le Po&te sera toujours immortalid dans le tombeau de Mallarm6 oh "la fleur 
kclatante et nette de sa penske, 18-bas depayde d'abord, trouve un sol 
authentique"(Scolies, OC 223-224). 
Du sol et de la nue hostiles, 6 grief! 
Si notre idPe avec ne scitlpte irtl bas-relief 
Dont la totnbe de Poe iblouissante s'onte, 
Calttze bloc ici-bas chu d'un disastre obscrir 
Que ce grattit du moitts motttre a jatnais sa bonze 
Aux noirs vols dir Blasphime tpars dat~s le fitur. 
L'idbe de Poe comme icrivain-martyr, toujours mbcompris par ses compatriotes, 
s'approfondit dans les tercets. I1 semble, selon I'analyse de Cohn, que la gloire de Poe 
arrive A son apothkose dans ces six vers et que le souvenir du po2te soit gravk dans les 
esprits des lecteurs futurs. Dans le premier tercet, Mallarmk utilise les symboles du 
monde matkriel et de I'idkal pour renforcer la notion que Poe a toujours kt6 mdconnu de 
ses contemporains. Le sol (v.9) reprdsente le monde materiel, et la nue (v.9) reprksente 
l1idee de h a u t e u r , 3 7 ~ ~ ~ e  un nuage dans le domaine celeste qui s'approche d'un monde 
idkal. Le sol et la nue ensemble dksignent donc les points de vue irrdconciliables des 
contemporains de Poe et de Poe lui-mtme. 11 y a un gouffre qui se creuse entre I'attitude 
de la foule et l'attitude du gknie. Mais, si on poursuit I'idke du Pobe cornrne une sorte de 
Christ, et celle des contemporains de Poe comrne une "foule hostile", le sol et la nue 
n'dvoquent pas simplement des id& contradictoires, mais aussi des personnages en 
conflit. La mentalitk de la foule est telle qu'elle sera toujours prdoccupke des choses 
terrestes, matkrialistes, basses. C'est pourquoi elle persiste 8 rkitkrer constarnrnent 
l'offense de Poe, c'est-a-dire, son alcoolisme. Poe, en revanche, ne s'intkresse qu'aux 
choses plus pures, au-dessus de la penske lirnitke de l'homme. Ses considkrations ne 
viennent pas seulement de l'inspiration divine, mais lui conferent les attributs du Christ 
kternel mtme, qui descend des nuages avec un message profond pour toute I'humanitk: 
Marc 13:24-26 dit, "Mais en ces jours-18, aprh cette dktresse, le soleil s'obscurcira, la 
lune ne brillera plus, les ktoiles se mettront ii tomber du ciel et les puissances qui sont 
dans les cieux seront Cbranlkes. Alors on verra le Fils de l'homme venir, entourk de 
nukes, dans la pldnitude de la puissance et dans la gloire". En fait, si Poe est comme le 
Christ glorifik, son monument "chu d'un dksastre obscur" (v.12) pourrait ttre le rksultat 
de cette confusion crkke par sa venue, pendant laquelle "les ktoiles se mettront A tomber 
du ciel". Sa tombe prend donc une dimension cCleste, prouvant encore une fois que la 
mkmoire du po$te restera kternelle. 
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Si la premiltre partie de ce tercet souligne la tension qui existe entre deux points 
de vue irrkconciliables, la deuxikme partie renforce le triomphe ultime de Poe et de son 
gCnie poCtique. Selon Robert Cohn, Mallarm6 compare son pokme i un "bas-relief' 
(v. lo), se servant du verbe "sculpter" pour dCcrire la manikre dont il va Ccrire le pokme. 
I ne va pas simplement rkdiger quelques vers sur une feuille quelconque, mais il va 
prendre son ciseau pour ciseler les mots du tombeau, qui resteront permanents. Le 
tombeau d'Edgar Poe, ornC du bas-relief sculptC par MallarmC, devient un symbole de son 
gknie immortel,3s Quoique les oeuvres de Poe, et la personne de Poe meme, soient au 
fond la raison pour laquelle le tombeau persistera et prkservera sa mCmoire, MallarmC 
"partage" un peu de cette gloire en se nomrnant le "sculpteur" de ce bas-relief. Dans cette 
optique, on pourrait dire que Mallarm6 ne nie pas la grandeur de Poe, mais qu'il attribue 
la perpCtuitC de sa renornrnCe i sa propre habilitC ou son propre talent, rendus visibles 
dans un pokme qui durera aussi longtemps qu'une pierre tombale. I1 faut souligner aussi, 
pourtant, que "notre idke" du vers 10 doit "sculpt[er] un bas-relief' non seulement avec 
les outils de l'invention poetique, mais specifiquement avec ce "sol" et cette "nue" qui 
sont en conflit au vers 9. C'est pourquoi il Ctait impossible, jusqu' ce moment, d'kriger le 
monument, Ces deux points de vue differents, ce "sol" et cette "nue", ne pouvaient pas 
s'unir pour produire le tombeau. 
Dans ce tercet et celui qui suit, le lecteur retrouve aussi le conflit d6ji rencontrk 
dans le premier quatrain: le Poete, comme le Christ (un Ctre celeste), se trouve face i ses 
contemporains (des Ctres terrestres). Il y a dans cette rCunion une tension implicite: "Du 
sol et de la nue hostiles, 6 grief!" (v. 9). C'est en Cprouvant cette tension qu'on se 
souvient des vers du "Silence" de Poe, oh "I1 y a des entitks--des choses incorporelles, 
ayant une double vie, laquelle a pour type cette dualit6 qui resson de la matitre et de la 
lumikre, manifestie par l'ombre et la soliditt." C'est un  poltme o t ~  Poe semble contempler 
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sa propre mort. Mallarmk a dfi penser A ce pokme qu'il a traduit, car les vers comme "le 
corps du silence" qui "habite les endroits solitaires, nouvellement recouverts par I'herbe" 
dans "Silence" font penser A l'image de Poe mort, son corps enseveli sous ce "bloc"(v. 12) 
de "granit" (v.13). Selon le pokme de Poe, ce corps est nommk "Non plus", et ne doit pas 
Ctre "redout[6]" car "I1 n'a en soi de pouvoir mauvais". Il me semble que Mallarm6 s'y 
rCfere aux images de la tombe, pour renforcer cette idie que Poe, en tant que corps mort, 
n'est plus une menace au public. Mais Poe lui-mCme offre cet avertissement dans 
"Silence": "Mais si quelque urgent destin (lot intempestif!) t'amhe A rencontrer son 
ombre elle innommie, qui, elle, hante les rigions isolCes que n'a foulees nu1 pied 
d'hornrne, recornmande ton h e  A Dieu." C'est comme s'il pouvait dCjh prkvoir le 
manque de ckrkmonie et de respect monk6 par les Amkricains A l'occasion de sa mort, et, 
par consequent, comme s'il avait projetk ses propres funkrailles dans "Silence". Les 
Amkricains pouvaient choisir de I'oublier, mais il leur laisse son "ombre" qui risque de 
les troubler, meme apr8s sa mort. A mon sens, Mallarm6 a voulu laisser une place pour 
cette ombre dkconcertante dans le dernier vers de son tombeau sous la forme des "noirs 
vols du Blasphkme Cpars dans le futur". On peut imaginer que MallarmC aimait l'idee 
que cette image pourrait terrifier les Amkricains, et en mCme temps, honorer "les derniers 
souhaits" du pohe qu'il a tant adrnirk. Mais cette prksence de I'ombre de Poe, ne 
pourrait-elle pas aussi inquieter Mallarmk, qui, selon mon point de vue, voulait rivaliser 
avec l'oeuvre de Poe? Je pense que Mallarm6 rdsout ce probl8me tout simplement en 
Ccrivant le tombeau, car, quoique cette "ombre" de Poe puisse se montrer, elle ne 
s'expose que dans les confins du sonnet. MallarmC semble donc triompher sur son hCros 
en le prenant au pi&ge, le pi&ge d'un tombeau. 11 faut retenir les remarques prCcCdentes 
pour continuer A examiner, sous une autre lumi&re, les intentions de Mallarm6 dans le 
dernier tercet. Mallarmd explique que s'il ne compose pas un homage  digne de la 
tombe de Poe, "du moins" cet imposant bloc de granit qu'on vient d'klever servira de 
temoignage de son importance cornrne Ccrivain. De plus, le monument fonctionnera pour 
imposer des limites "Aux noirs vols du Blasphkme" qui continueront A circuler bien aprks 
la mort de Poe. En plus de I'ombre de Poe, donc, les "noirs vols du Blasphkme" ici font 
penser au "corbeau" dans le pokme du mCme nom de Poe (traduit par MallarmC), qui 
rCpke sans cesse "jamais plus". La rkpktition de cette phrase semble suggCrer que la 
memoire du pokte sera oubliCe pour toujours, qu'on ne se souviendra "jamais plus" de lui. 
Mais, ici, le corbeau sera rkduit au silence, et le blasphkme, ou cette injure de "jamais 
plus" ne s'entendra plus B propos de Poe, car un monument de ce genre conservera sa 
mCmoire A I'avenir et le prot5gera contre de nouvelles calomnies. 
Au dernier tercet, le lecteur vient de se rendre compte que le "tombeau" est, en 
fait, un ensemble composC de trois 61Cments: le sonnet, le site et le monument. Tout ce 
que MallarmC a rCdigC en I'honneur de Poe est le tombeau, de mtme que le "bas-relief' 
(v. 10) et le "calme bloc" (v. 12) de "granit" (v. 13) sont les 61Cments physiques qui foment 
le site et le monument tombaux. Robert Cohn semble sugg5re que ces trois Cl6ments 
39 travaillent ensemble pour marquer I'indestructibiIitC de Poe. Marian Sugano, Pouflant, 
sugg8re le contraire, car, pour elle, le tombeau fonctionne ici comrne une sorte de 
40 blocage pour assurer que la voix de Poe ne s'entendra plus. est vrai que Ma~~arme se 
lamentait sur la faqon dont les AmCricains avaient dtlaissk la tombe de Poe pendant des 
annkes, car il a consign6 par Ccrit ses sentiments dans ses Scolies: 
Aussi je ne cesserai d'admirer la pratique moyenne 
dont ces gens incomrnodks par tant de mystkre 
insoluble, B jamais Cmanant du coin de terre 
oh gisait depuis un quart de sikcle la dCpouille 
abandonnee de Poe, ont, sous le couvert d'un 
inutile et retardaire tombeau, roulC la une 
pierre, immense, informe, lourde, dCprCcatoire, 
c o m e  pour bien boucher I'endroit d'o6 
s'exhalerait vers le ciel, ainsi qu'une 
pestilence, la juste revendication d'une 
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existence de poete par tous interdite. (OC 226) 
Mallarm6 dkapprouvait le manque de soin pris par les Amiricains pour la tombe de Poe, 
c'est sQr, mais ici, indique Sugano, le "monument" devient I'instrument par lequel le 
public hostile, feignant une admiration pour le pokte dbfunt, "bouche" sa tombe de la 
mCme fa~on qu'on met le couvercle sur la boite aux ord~res .~ '  Le "calme bloc" ( ~ - 1 2 )  est 
r6duit un grade inferieur, appele maintenant juste "une pierre, immense, informe, lourde, 
[et] d6pr6catoirew. En plapnt la pierre sur "la dCpouille abandonnCe de Poe", les 
Americains font en sorte que sa voix de pokte ne rbsonne plus, pour qu'elle ne puisse plus 
"Donner un sens plus pur aux mots de la tribu". Si le sonnet a pour but d'arreter tout 
blasphhme, dit Sugano, les Am6ricains ici espkrent 6touffer le poke lui-mtme. 
Quoique MallmC termine son sonnet avec I'espoir que la tombe empCche la 
diffusion des "...noirs vols du Blasphkme Cpars dans le futur" (v.14), il met I'accent sur la 
qualitb solide et immobile du "calme bloc" de "granit" qui marque la place de cette tombe. 
Je pense que cette dernikre partie du sonnet est trks rdvklatrice, et qu'une partie de 
l'ambition de Mallarm6 est ici dCvoil6e. 11 y a un sens de stabilit6 et mCme de stagnation 
impliqu6, comrne si Mallarmd, avec les Amiricains, espCrait r6duire la puissance de la 
voix de Poe. Cette idCe de fixit6 ou de paralysie est renforcke par le fait que le sonnet est 
compost5 d'alexandrins, forme tr2s rkgulitre et souvent regard6 dans la tradition podtique 
franqaise comrne immuable. MallarrnC, dans sa Crise de Vers, a 6crit B propos de 
I'alexandrin que clCtait un "...mCcanisme rigide et puCril de sa mesure", et que "l'emploi 
de cette "cadence nationale ... doit demeurer exceptionnel" (OC 362). 11 a donc choisi une 
situation "exceptionnel[le]" pour se servir de ce "m6canisme rigide": la mort de Poe. 
MCme si Mallarm6 appelle Poe "le pur entre les Esprits" et "le cas litteraire absolu" dans 
Medaillons et Portraits (OC 53 I), il arrive dans les tercets ?i encadrer Poe dans les confins 
de ce sonnet, et ainsi A le dominer en partie. Plus curieusement, pourtant, il rdussit Zi 
" Sugano, The Poetics of the Occasion 1 14. 
ensevelir Poe de la mCme fagon que ceux qu'il critique. sous l'imposante et lourde pierre 
tombale. 
1II.Analyse du "Hommage" 2 Richard Wagner 
On a vu dans le "Tombeau &Edgar Poe" que le manque de rkv6rence pour son 
tombeau a inspire Mallarm6 ii r6diger un sonnet en r6ponse h cette injustice. La 
negligence de la part des Am6ricains 8 propos du tombeau de Poe a 6tC peut-Ctre liCe h un 
dCclin du sentiment et de la pratique religieux. Cette mCme tendance se produisait en 
France au moment oh Mallarm6 6crivait ses tombeaux. Dans cette soci6tC ob les 
convictions et les pratiques religieuses se perdaient pour une partie croissante de la 
population, notarnrnent dans les grandes villes, la 'communion musicale' des concerts va, 
d'une certaine fagon, recrCer la messe et les chefs d'orchestre vont Cmerger comme de 
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nouveaux pretres. C'est dans ce cadre que surgit Richard Wagner, promoteur d'une 
nouvelle 'religion' de I'art total, et c'est aussi dans ce cadre que Mallarm6 rencontre 
I'oeuvre de ce grand musicienlartiste. Fascin6 par ce crCateur qui d6finit la po6sie comrne 
un langage sensible dont les rkminiscences musicales renvoient h ce qu'il y a de plus 
profond dans 1'8tre:~~allarm6 serait affect6 profondement par cet artiste dont ses 
connaissances directes ne vont pas s'accroitre avant 1885.(OC, "Notes et Variantes", 1593) 
L'intCret port6 h Wagner par MallarmC avait kt6 de seconde main, une 
conskquence de son admiration pour Baudelaire. Mallarm6 a cite le nom de Wagner en 
1862, dans son article "L'Artiste: H6rCsies artistiques", alors qu'il n'a pas pu connaitre les 
m6rites du compositeur autrement qu'8 travers la brochure de Baudelaire Richard Wagner 
et Tannhaiiser h Paris (1861)(OC, "Notes et Variantes," 1593). Dans ses "HCrCsies 
artistiques", MallarmC rCv&le d6jh son admiration pour Wagner: "I1 n'est pas 6tonnant 
" Bertrand Marchal, Lire le Svmbolisme (Paris: Dunod, 1993) 40. 
'3 Marchal, Lire le Svrnbolisme 90. 
que les hornrnes de lettres, en particulier, se soient montrks sympathiques pour un 
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musicien qui se fait gloire d'etre pokte et dramaturge". 
A part sa connaissance du musicien griice a Baudelaire, MallarmC a rencontrd, en 
1864, deux disciples fervents de Wagner: Villiers de 1'Isle-Adam et Catulle Mendks. 
Villiers avait rencontrk Wagner en 1861, chez Baudelaire, aprks la reprksentation de 
Tannhaiiser, et ils slCtaient souvent revus. Mendks est all6 avec Villiers voir Wagner i 
Triebschen, en 1870.45 C ~ S  deux h o m e s  n'ont pas hksitk i promulguer la gloire du 
musicien lors de leurs rCunions avec Mallarmk. 
En 1883, M a l l m k  accepte de collaborer i la Revue wagnerienne fondCe par 
fdouard Dujardin pour encourager la diffusion des thkories wagnkriennes en France. La 
revue devait s'occuper dVesthCtique t de philosophie autant que de la musique de 
m n e r e 4  Le 8 aoOt 1885, donc, a marquC la publication de "Richard Wagner. Reverie Wa, 
d'un po2te franeais", une oeuvre de Mallarmk qui est moitid article, moitiC pokme en 
prose. Dans cette "R&verieM, MallarmC discute la tentative de Wagner de crier un thdkre 
ideal dont il (Mallarmk) reve. 
Plus tard, dans la Revue wagnkrienne du 8 janvier 1886, il a paru une sCrie 
d'hornrnages poktiques i Richard Wagner. Parmi ces huit sonnets, il y en avait un sign6 
par Mallarmk qui a attire beaucoup d'attention du public. C'est 1"'HomageW ( B  Richard 
Wagner): 
Le silence dkjA funkbre d'une moire 
Dispose plus qu'un pli seul sur le mobilier 
Que doit un tassement du principal pilier 
PrCcipiter avec le manque de mimoire. 
Notre si vieil Cbat triomphal du grimoire 
Hikroglyphes dont s'exalte le rnillier 
A propager de l'aile un frisson familier! 
L.J. Austin, "Le Principal Pilier: Mallarmd, Victor Hugo et Richard Wagner," 
Revue dtHistoire Littdraire de la France Avril-Juin 1956: 160. 
" Austin, "Le Principal Pilier" 160. 
'' Austin, "Le Principal Pilier" 16 1. 
Enfouissez-le-moi plutdt dans une armoire. 
Du souriant fracas originel hay 
Entre elles de clartds maitresses a jailli 
Jusque vers un parvis nd pour leur simulacre, 
Trompettes tout haut &or p h d  sur les vklins, 
Le dieu Richard Wagner irradiant un sacre 
Ma1 tu par I'encre mCme en sanglots sibyllins. (OC 7 1) 
Le sonnet a suscitt des rdponses varides: des louanges aussi bien que des moqueries. 
~douard Dujardin, directeur de la Revue wagndrienne, a fait ce cornmentaire: 
A un diner de journalistes qui eut lieu h cette 
dpoque et que prisidait Auguste Vitu, on ne 
parla que du sonnet de Mallarmi - pour savoir, 
bien entendu, s'il fallait en rire ou s'en filcher: 
mais le plus curieux, c'est que la moitid des 
journalistes prisents, Vitu en tCte, avait cru bon 
de s'en charger la mdmoire et le rdcit&rent par 
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coeur en choeur. 
Cette rkflexion a dB plaire h Mal lmi ,  car son sonnet a rkussi h produire chez ces 
hommes de grand intellect un effet magique, les obligeant h contempler la puissance 
kvocatrice de la langue du sonnet, en rdpitant, comme une incantation, ses mots. Car il 
est vrai que 1"'Hornrnage" ( h  Richard Wagner) est aussi une tentative de rivaliser avec le 
musicien que Mallarm6 a tant admird. Mallarmd croyait son art capable d'exprimer, A 
travers la parole, tout ce que la musique pouvait kvoquer. Sans abandonner leur myst5re 
ni leur valeur intellectuelle, les mots doivent, selon Mallarmt, chercher h exprimer ce qui 
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n'a jusqu'h prdsent trouvk d'expression que dans la musique. Pose "La Musique 
et Les Lettres cette conclusion: 
que la Musique et les Lettres sont la face alternative ici 
" Austin, "Le Principal Pilier" 154. 
Davies, Les Tombeaux de Mallarmd 133. 
dlargie vers l'obscur; scintillate 18, avec certitude, d'un 
phdnomkne, le seul, j'appelai, 1'Idde. 
L'un des modes incline 2 l'autre et y disparaissant, ressort 
avec empmnts: deux fois, se parachkve, oscillant, un genre 
entier. Thdkralement pour la foule qui assiste, sans conscience, 
ii I'audition de sa grandeur: ou, I'individu requiert la luciditd, 
du livre explicatif et farnilier. (OC 649) 
Ici, le po2te allie le son et le sens pour cr6er un nouveau monde. 
Partant d'un deuil initial, le sonnet se transforme en cdldbration glorieuse ii la fin. 
C o m e  dans le "Tombeau d'Edgar Poe", Mallarm6 vise, en partie, 8 pr6server 
dternellement la mdmoire du musicien ii travers les effets stylistiques et les symboles 
religieux du sonnet. Mais ici, Mal lmd n'6rige pas un monument 'textuel' la gloire de 
I'artiste c o m e  dans son sonnet ii Poe. Dans "Homrnage" ( h  Richard Wagner) il ne s'agit 
pas d'un tombeau materiel, mais d'un dldment irnrnatdriel-- la musique de la parole-- pour 
prkserver le renom de Wagner. Quoique la musique soit fugace, elle n'en a pas moins la 
puissance de marquer profonddment les auditeurs par les mdlodies lancinantes et 
mystdrieuses. Mallarm6 s'efforce de crder le mCme effet B travers ses paroles. En le 
faisant, donc, est-ce qu'il dlkve le grand Wagner ii une lumineuse apothdose, le retirant 
presque du tombeau? Ou, en essayant de surpasser la puissance dvocatrice de la musique 
wagndrienne, est-ce que Mallarm6 espkre r6duire au silence le grand artiste et sa musique 
pour toujours? 
Le silence dejh funkbre d'une moire 
Dispose plus qu'un pli seul sur le mobilier 
Que doit un tassement du principal pilier 
Prdcipiter avec le manque de mdmoire. 
Dans le premier quatrain, Mallarmd semble traiter de la caducitk du thd$tre en 
France au moment de I'avknement triomphal de ~ a ~ n e r . ' ~  Dans un silence qui est dd~g 
funkbre, dcrit-il, un linceul ou un voile fundraire couvre, de ses nombreux plis, les 
49 Cohn, Toward the Poems of Mallarmd 177. 
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meubles, et tout I'attirail d'un theatre ancien. D'autre part, Robert Cohn voit cette "moire" 
cornrne un "linceul du Tempsv--du temps passt--qui sera depose sur ce thd5tre 
decadent,50h 'principal pilier' du theatre, ou I'homme qui dominait autrefois la s c h e  
thekrale, sera oublik, cddant la place 21 Wagner. Au premier regard, le lecteur aurait 
tendance i conclure que Mallarmk, en indiquant les aspects dCmod6s de l'ancien theatre, 
voulait prendre fait et cause pour le theatre innovateur et triomphal de Wagner, 
soulignant la qualitd impdrissable de ses oeuvres, et donc renforqant la gloire dternelle du 
musicien aussi. C'est peut-etre le cas, mais mCme au debut du sonnet, Mallannd ne 
manque pas l'occasion de rivaliser avec l'art de celui 2 qui il rend hornrnage. 
On sait que Mallarrnd ddplorait le manque de crdativitd si rdpandu en France au 
moment o i ~  Wagner s'dtait empare de la sdne,  car il exprime son digofit dans "RCverie": 
Doutes et nCcessit6s, pour un jugement de 
discerner les circonstances que rencontra, au 
debut, l'effort du Maitre. 11 surgit au temps 
d'un theatre, le seul qu'on peut appeler caduc, 
tant la Fiction en est fabriquCe d'un element 
grossier: puisqu'elle s'impose B mCme et tout 
d'un coup, commandant de croire B l'existence 
du personnage et de l'aventure - de croire 
simplement, rien de plus. (OC, 542) 
Mallarmd a reconnu que la synthbe wagndrienne du drame et de la musique a revivifid 
un thdiitre autrement inanim6 et trop simpliste en France. Pour souligner la ddbilitd du 
thdbtre ancien, Mallarmd emploie des mots comme "silence fun&bren (v. 1) et "moire" (v. 1) 
(dans le sens de tenture fun2bre), domant I'impression que tout le premier quatrain se 
passe dans une chambre mortuaire. De plus, peutCtre connaissait-il le sens de "moire" 
qu'utilisait Victor Hugo dans une phrase exemplaire tirie d'une des ses oeuvres: 
Je regarde se decomposer et se recomposer 
sur les vagues les sombres moires de la nuit. 
'O Cohn, Toward the Poems of Mallarm6 177. 
Dans ce vers tcrit par Hugo, "moire" est employ6 pour indiquer des reflets des 
ondulations miroitantes sur l'eau, analogues A ceux que produisent les moires, des Ctoffes 
B reflets changeants. Cette utilisation du mot "moire", donc, expliquerait I'irnpression de 
"plus qu'un pli" (v.2) visible sur I'ttoffe. Cet emploi du mot "moire" est rendu encore 
plus intkressant par le fait que le "principal pilier" du vers 3 refere, selon les critiques L.J. 
Austin et Adolphe Boschot, A Victor Hugo meme. Avec ces critiques, je pense que 
Mallarmt voulait suggkrer que l'ancien thCAtre, caracterisC par I'excbs et I'effusion 
extreme, et symbolid par le 'principal pilier' ou Victor Hugo, ttait en train de cCder la 
place A un nouvel art, celui de Wagner. Le personnage de Victor Hugo sert donc 
d'emblkme pour dksigner une Cpoque CcoulCe, une pCriode marqu6e par I'esthCtique 
romantique. EntrainCs par le "tassement" (v.3) ou I'affaissement et la chute Cventuelle de 
ce "pilier" (le principal pilier doit les "prkcipiter avec le manque de mCmoireV, v.4) 
seraient tous les accessoires sciniques que mCprisait Mallarmt. I1 a exprimk son aversion 
pour cet kquipement thkgtral dans "Crayonnk au thC8treM: 
Tout B I'heure va disparaitre cornme dans ce 
cas une imbCcillitC, la traditionnelle plantation 
de decors permanents, ou stables en opposition 
avec la mobilitk choregraphique. Chbsis opaques, 
carton cette intrusion, au rancart.(OC 309) 
La mon de Victor Hugo, et donc la disparition de l'ancien thdatre, entrainerait dans I'oubli 
tout I'attirail thkkral qui faisait partie de cette sckne. Par conskquent, cette ancienne 
forme de thkgtre sera, dksormais, caractCrisCe par un 'manque de mtmoire' (v.4), ne 
s'inscrivant plus parmi les souvenirs des spectateurs. 
Si on interprhte le premier quatrain de cette faeon, le lecteur pourrait conclure que 
Mallarm6 d6nonqait le thkLre non-inspire de victor Hugo. et, en meme temps, 
prkconisait celui de Wagner. Au premier regard, et d'une manikre indirecte, c'est ce que 
MallarmC fait. En annonqant la mort d'une tendance artistique, il proclame le triomphe 
d'un autre. Cette victoire est peut-etre une victoire Cternelle, prCservCe toujours dans les 
vers de ce sonnet. 
Mais tandis que cette dernigre interprktation est une possibilitk, on sait que 
Mallarmt tenait Hugo en grande estime et que I'idCe de Hugo cornme precurseur 
ntcessaire de Wagner ne lui Ctait pas Ctranghe. Si on reconsidtre donc le premier 
quatrain dans cette optique, Mallarm6 ne loue pas Wagner comrne supposd avant, mais, 
au contraire, il lui lance un dkfi, meme aprks sa mort. Quoique Mallarm6 ne rivalise pas 
directement avec Wagner, il se sert du personnage de Hugo comme couverture ou comme 
faqade pour ses propres intentions: Cgaler le grand musicien. 
Si MallarmC appelle Victor Hugo le 'principal pilier' au vers 3, c'est parce qu'il 
considgre le grand poke/drarnaturge cornrne Ctant "le vers personnellement"(OC, "Crise 
de Vers" 360) dans la littkrature franqaise d'auparavant. On a 1'idCe que Mallarmk 
affectionnait Hugo, car il appelait Hugo "le dieu" du thdfitre en 1887 dans "SolennitC" 
(OC 331). Pour MallarmC, donc, la mort de Victor Hugo Ctait un tournant important dans 
1'6volution IittCraire et th6krale en France. De plus, comme Mallarm6 a kt6 un des 
collaborateurs de la Revue wagnbrienne, il a do en connaitre le cinquitme numero, qui a 
divulguk 1'Ctrange coyncidence entre le jour de la mort de Victor Hugo et I'anniversaire 
du jour de naissance de Richard Wagner. Ce fait aurait aussi pu mener MallarmC A faire 
allusion A I'ancien et au nouveau thCkre en ces termes, car dans la Revue wagnCrienne du 
8 juin 1885, une chronique intitulie Richard Wagner et Victor Hugo par ~douard 
Dujardin a soulign6 cette colncidence: 
Le 22 mai, Victor Hugo est mort, - le 22 
mai, un jour que nous voulions cilibrer 
joyeusement le soixante-douzikme anniversaire 
de la naissance de Richard Wagner. Et cette 
colncidence nous invite h une comparaison 
des deux Maitres; un sens nous appara7t en 
ce hasard. L'association, mystdrieuse de cette 
mort et de cette naissance se rdv6le hautement 
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symbolique. 
Cela est intiressant, car Mallarm6 semble tenir compte de cette coincidence, et, comme 
resultat, il consacre les quatres premiers vers de son "Homrnage B Wagner" B un autre 
p&te/dramaturge. Le lecteur pourrait supposer que Mallarmd Ctait d'accord avec 
~douard  Dujardin, qui a dcrit dans ce mCme numdro de la Revue waenkrienne que: 
Victor Hugo fut le combattant, et fut le 
thdoricien; c'est qu'il eut 6minemment les 
procCdds extdrieurs de I'Ccole; c'est qu'il 
soumit 2i  son genie tout, poksie, drame, roman, 
satire, CpopCe, histoire. C'est enfin que, 
seul, il a traverse triomphant, le si$cle, 
sans cesse agandissant une prdcoce renommde, 
sans cesse s'approchant de I'apothCose, pour 
aller s'kteindre, saintement, dans un temps 
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nouveau. 
En accordant ii Victor Hugo le r61e de prCcurseur de I'art wagnkrien, donc, Mallarm6 
essaie peut-Ctre de limiter en quelque sorte la gloire de Wagner. I1 espgre, je pense, se 
poser cornme rival de Wagner, et rdserver un peu de sa gloire pour lui-mCme. 
Mais comme dans toute rivalitd, il existe ici un dlCment de dkfdrence aussi bien 
que de compdtition, et Mallarm6 reconnait que I'oeuvre de Wagner va redkfinir I'art 
moderne en ce qui concerne la musique, la litdrature et le thikre. A vrai dire, Mallarmd 
admettait que "le vers...avec respect attendit que le gdant (Victor Hugo) qui I'identifiait B 
sa main tenace et plus ferme toujours de forgeron, vint ii manquer; pour lui, se 
rompreW.(OC, "Crise de Vers" 36 1) De cette faqon, la mort de I'auteur des 
Contem~lations, en 1885, libhe les tendances podtiques traditionnelles et inaugure une 
'crise de vers*s3* une crise que Wagner va affronter, et d'une cenaine facon, rdsoudre. 
Austin, "Le Principal Pilier*' 158. 
'' Austin, "Le Principal Pilier" 158. 
53 Marchal, Lire le Svmbolisme 45. 
I1 serait donc utile d'examiner brihement comment Wagner a rkvolutionnk le 
theatre. Wagner halssait le thdiitre rkduit au divertissement et h la frivolitk. I1 voulait 
restaurer le thtiltre antique, tel qu'il existait dans I'ancienne Athhes, oh il avait un 
caract$re social et religieux, civique et sacr6.54 Wagner allait faire renaitre le thtiltre par 
I'addition d'une musique qui soutient le au drame. Le rble de la musique serait d'attirer le 
spectateur vers l'action de faqon qu'il entre dans cette illusion ~ c e n i ~ u e . ~ ~  hlallarrn6 
approuve ce secours apportk par la musique car il Ccrit dans "Reverie": 
Sa prksence, rien de plus! 21 la Musique, est un 
triomphe, pour peu qu'elle ne s'applique point, 
meme comrne leur klargissement sublime, i 
d'antiques conditions, mais dclate la gtndratrice 
de toute vitalite: un auditoire kprouvera cette 
impression que, si l'orchestre cessait de dkverser 
son influence, le mime resterait, aussitbt, statue.(OC 542) 
I1 admire la mani8re dont Wagner arrive & animer la figuration scinique par le moyen de 
la musique. Quoique la musique tienne un r6le suptrieur dans le thkdtre de Wagner, la 
poksie n'en est pas moins importante. Car, pour Wagner, l'arnbition de son drame est de 
renouer I'alliance originelle de la musique et de la poCsie. Cette rCunification sera 
accomplie 2I l'aide du mythe, et c'est en cela que Mallarm6 et Wagner different l'un de 
56 l'autre. 
La thdorie esthdtique de Wagner joue un rble important dans le sonnet, car 
Mallarmt tisse soigneusement ces principes dans les vers du tombeau. De plus, il n'en est 
pas moins important de tenir compte des symboles religieux, car ces rkfkrences se 
trouvent intkgrdes aussi dans le sonnet et elles illustrent le passage d'un art ancien B un art 
"Richard Wagner," Encvclopaedia Universalis, 1992 vol. 23 (Paris: 
Encyclopaedia universalis France, 1994) 804. 
5S Austin, "Le Principal Pilier" 162. 
56 Marchal, Lire le Svmbolisme 90. 
neuf. Souvent dans 1'Ancien Testament de la Bible, Dieu parle B son peuple dans "une 
colonne de nute". Par exemple, lors de la sortie d'Egypte des Israelites, dans llExode, 
Yahvd marchait avec eux, le jour, dans 
une colonne de nude pour leur indiquer la 
route, et la nuit dans une colonne de feu 
pour les kclairer, afin quails puissent 
marcher de jour et de nuit. La colonne 
de nuee ne se retirait pas le jour devant 
le peuple, ni la colonne de feu la nuit. 
(Exode 13:2 1-22) 
Si Victor Hugo est le "principal pilier", donc, il est comme le Dieu de 1'Ancien 
Testament, qui, dans une colonne, sert de guide pour son peuple. De la mCme fa~on que 
Dieu, alors, Hugo va guider et instruire ses contemporains dans I'art du thkltre et de la 
littdrature pendant la plus grande partie de sa vie. 
Mais tout comme les lois de 1'Ancien Testament sont remplac6es par celles du 
Nouveau Testament, ainsi se produit un changement analogue dans le premier quatrain. 
Encore dans "Crise de Vers", Mallarmd se sert du mCme langage qu'il utilise dans 
1"'Hornmage". Parlant de la mon de Victor Hugo, il icri t: 
La littdrature ici subit une exquise crise, 
fondamentale ... on assiste, comme finale d'un 
sikcle ... B des bouleversements; mais hors de la 
place publique, B une inquidtude du voile dans le 
temple avec des plis significatifs et un peu sa 
dCchirure.(OC 360) 
Employant plusieurs iddes retrouvdes dans 1"'Hommage" (21 Richard Wagner), Mallarmd 
fait rdfkrence ici B l'dvolution de l'art, et plus spkcifiquement, A la maniere dont I'art se 
transforme sous l'influence de Wagner. Si le 'pilier' tombe dans le sonnet, le voile du 
temple se ddchire dans le passage de "Crise de Vers" citk ci-dessus. Dans les deux 
exemples, je vois une rdfkrence B la dkchirure du voile du Sanctuaire dans le Nouveau 
Testament, signifiant une nouvelle alliance entre Dieu et son peuple, et donc le passage 
de I'ancienne loi B la nouvelle loi. 
Or, Jesus, poussant de nouveau un grand cri, 
rendit I'esprit. Et voila que le voile du 
Sanctuaire se d6chira en deux, du haut en bas ... 
(Matthieu 2750-5 1) 
Avec la mort de Jdsus, la vieille doctrine cede la place Zi la nouvelle, de m$me qu'8 sa 
mort Hugo cede la place 8 Wagner. Mais qu'est-ce que ceia signifie du point de vue de 
I'oeuvre wagndrienne? A mon avis, Mallarmd montre la qualitd Cternelle de I'art de 
Wagner, car l'influence de son travail persistera comme persisteront les mots de Dieu. 
De cette mani&re-ci, Mallarmd accorde 8 I'oeuvre de Wagner une puissance durable h 
travers son "Hornrnage". 
Notre si vieil &bat triomphal du grimoire 
Hieroglyphes dont s'exalte le rnillier 
A propager de I'aile un frisson familier! 
Enfouissez-le-moi plut6t dans une armoire. 
Le deuxieme quatrain, B rnon avis, reprend le theme d'une transition d'une 
ancienne forme artistique A une nouvelle. Si I'art de Victor Hugo dtait, jusqu'h present, 
"triomphal" (v.3, caractdrisk par les vers "dont s7exalt[ait] le rnillier" (v.6), il est 
maintenant demodd. Trop simpliste, ou bien, cr&e d'une inspiration trop facile, I'oeuvre 
de Victor Hugo occasionne maintenant "un frisson familier" (v.7), et il vaut donc mieux 
le mettre au rancart, ou "llenfoui[r] ...p lut8t dans une armoire"(v.8). 
Je suis d'accord avec L.J. Austin que Mallarmd considkrait la podsie comrne un 
sortil&ge A travers lequel le poete pouvait recrder I'univers avec les mots podtiques oh le 
son et le sens sent meles.57 Cette notion de "sortilige" a dte knoncde par Mallarm6 meme, 
si Austin, "Le Principal Pilier" 173. 
notarnment dans sa "Crise de Vers" et encore dans "La Musique et les Lettres", oh il parle 
de I'art littkraire. II y Ccrit que: 
Son sortilkge, B lui, si ce n'est libkrer, 
hors d'une poignke de poussikre ou r6alitk 
sans l'enclore, au livre, meme comme texte, 
la dispersion volatile soit I'esprit, qui 
n'a que faire de rien outre la musicalit6 
de tout. (OC 645) 
Ceci suggkre que I'art littkraire sert de moyen pour exprimer une musique supreme, la 
force ou la source vitale de l'esprit. Les mots tiss6s et entrelacCs dklicatement ensemble 
d e n t  une po6sie musicale dont l'influence semble magique, et la musicalit6 est tout. 
Cornme on a vu dans "Le Tombeau d'Edgar Poe", Mallarm6 voyait en Poe un 
"enchanteur" des lettres, capable de produire des effets hypnotiques en remaniant ses 
mots. Victor Hugo, par contre, n'arrive pas (au moins dans ce sonnet) B garder ce sens de 
mystkre dans sa podsie, car ses mots sont simplement les "Hikroglyphes dont s'exalte le 
millier". C'est pourquoi Mallarmk insiste pour que ses oeuvres soient mises dans une 
armoire; en se livrant A une signification trop facile, Victor Hugo a perdu sa puissance 
p&tique. 
Les mots comme "triomphal", "grimoire", "hiCroglyphes", et "exalte[r] " dans le 
deuxieme quatrain suggkrent une atmosphere obscure et sacrde. Dans le sonnet, Victor 
Hugo n'est pas capable de conserver de la magie dans son art, mais Mallarmk, par contre, 
garde un sens du mystkre en employant ces mots tCn6breux. En d'autres termes, il 
semblerait ici que les "hidroglyphes" reprksenient les signes myst6rieux d'un langage 
la po~sie.58 Ce langage ne doit pas Etre abordable & tout le monde, ou "le millier". 
N'oublions pas que c'6tait "Eux ...[q ui s'exprimaient avec] ... les mots de la tribu" qui n'ont 
pas pu comprendre le gCnie de l'oeuvre de Poe, et donc ce "rnillier" et cet "eux" signifient 
tous les deux pour Mallarm6 la mCme chose: la foule ignorante. Aussi Mallarm6 
5s Austin, "Le Principal Pilier" 174. 
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exprime-t-il dans "1'Art pour tous" son grand ddsir d'un retour au langage qui retient du 
mystkre: 
Ainsi les premiers Venus entrent de plain-pied 
dans un chef-d'oeuvre, et depuis qu'il y a des 
poetes, il n'a pas it6 inventi, pour l'kcartement 
de ces importuns, une langue irnmaculee, - des 
formules hiiratiques dont 1'Ctude aride aveugle 
le profane et aiguillonne le patient fatal; - et 
ces intrus tiennent en faqon de carte d'entrie une 
page de l'alphabet oB ils ont appris 2I lire! 
0 fermoirs d'or des vieux rnissels! 6 hiiroglyphes 
inviolis des rouleaux de papyrus! 
Qu'advient-il de cette absence de mysttke? 
(OC 257)" 
Ce n'est que par la main du po&te que les mots peuvent recevoir cette qualitd sacrie, et 
pour sauvegarder le mystkre de ces mots, il faut les rkunir dans le grimoire. La-dedans, la 
poesie retrouve sa propre place parmi les incantations des magiciens et les icrits 
indichiffrables, oh la beauti des vers ne sera pas corrompue par le regard des gens 
comrnuns: 
Comme tout ce qui est absolument beau, la poisie 
force I'admiration; mais cette admiration sera 
lointaine, vague,- bCte, elle sort de la foule. 
Griice ii cette sensation gdndrale, une idke inou'ie 
et saugrenue germera dans les cervelles, 21 savoir 
qu'il est indispensable de l'enseigner dans les 
collkges, et irrisistiblement, comrne tout ce qui 
est enseigni 2I plusieurs, la poisie sera abaissie 
au rang d'une science. Elle sera expliquie i tous 
Cgalement, egalitairement, car il est difficile 
de distinguer sous les crins kbouriffks de quel 
icolier blanchit l'itoile sibylline. 
(OC, "L'Art Pour Tous" 257-258) 
- 
59 U faut tenir compte, pourtant, que "L' Art Pour Tous" est un essai de jeunesse de 
Mallarmi, et qu'il a adouci son attitude vis-his  "la foule" plus tard dans sa vie. 
Pour rCsumer, la podsie de Victor Hugo, trop abordable par le grand public, est 
devenue moins valable B cause de son manque de mysthe et doit etre rnise h1'Ccart. 
MallarmC, dans ce deuxi5me quatrain, prdpare la voie pour le grand eclat de Wagner dans 
les tercets, mais, en mCme temps, je pense qu'il s'empare de I'occasion pour promulguer 
ses propres opinions h propos de I'idCal 2 rdaliser dans la podsie. En exposant les 
faiblesses de l'oeuvre de Victor Hugo, Ma l lmd  montre astucieusement son habiletd i 
reformuler le langage. Avant de donner son hommage h Wagner, donc, Mallarmd 
s'assure un peu de gloire aussi. 
Si les quatrains du sonnet s'occupent de I'affaiblissement des oeuvres de Hugo, 
les tercets mettent l'accent sur I'dclat triomphal des oeuvres de Wagner: 
Du souriant fracas originel hai' 
Entre elles de clartds maitresses a jailli 
Jusque vers un parvis nd pour leur simulacre, 
Trompettes tout haut d'or piimC sur les vdlins, 
Le dieu Richard Wagner irradiant un sacre 
Ma1 tu par I'encre mCme en sanglots sibyllins. 
Dans le premier tercet, Mallarm6 rdvtle au lecteur la f a~on  intense et toute 
puissante dont la musique de Wagner a saisi la sckne thdiitrale, m&me face h la grande 
opposition rencontrCe lors de la representation de Tannhaiiser B l'Opdra de Paris en mars 
1861. Contrairement h I'art de Victor Hugo, celui de Wagner est digne de celebration car 
il est I'incarnation vdritable du mystkre dans ses rythmes et ses structures compliques: 
Toute chose sacrde et qui veut demeurer sacrke 
s'enveloppe de mystkre. Les religions se 
retranchent ii l'abri d'arcanes dtvoil6s au 
seul predestine: I'art a les siens. 
La musique nous offre un exemple. Ouvrons A la 
ldg5re Mozart, Beethoven ou Wagner, jetons sur 
la prernikre page de leur oeuvre un oeil 
indiffirent, nous somrnes pris d'un religieux 
ktonnement B la vue de ces processions 
macabres de signes sivkres, chastes, inconnus. 
Et nous refermons le missel vierge d'aucune 
pensee profanatrice.(OC,"L'Art Pour Tous" 257) 
L'oeuvre de Wagner retient quelque chose de sacrk car elle n'est pas facilement 
interprttie par 'le millier'. Elle est, en fait, "hai[e]" par certains groupes musicaux et 
mondains B Paris qui slinqui&tent de l'avenir de la sckne franpise 'envahie' par cet artiste 
allemand. Cette opposition a t t i  si importante qu'elle a eu pour rtsultat la chute de 
60 Tannhaiiser en 186 1 et de Lohengrin en 1887 A Paris. 
Malgrt ces circonstances importunes, la musique de Wagner a rkussi, selon 
Mal lme ,  B "jailli[rJW (v. 10) avec des "clartCs mdtresses" (v. lo), imposant sa force 
innovatrice h une sckne dCpourvue de crkativitd. Cornme L. J. Austin et Robert G.Cohn, 
je pense que le mot "parvis" indique ici la place devant la porte principale d'une iglise. 
Puisque c'est sur le parvis que se jouaient 1es mysteres mkditvaux,6'il s'emuivrait que le 
"parvis" de 1' "Hommage" servirait de place unique pour montrer I'oeuvre sacrbe de 
Wagner. De plus, ce "parvis" a kt15 "nC pour leur simulacre" (v.1 1), c'est-&-dire, le 
simulacre des "clartts maitresses" (v. 10). Le parvis sert ici de sckne spiciale pour 
prtsenter I'm et la musique de Wagner. Mais cette musique qui semble posseder de la 
"ciarte" B cause de sa grandeur et de sa force, est, en rkalitt, beaucoup plus compliquie. 
La "clartC maitresse" de la musique de Wagner n'est qu'un simulacre, car I'art total de 
Wagner n'est pas facilement abordable par le grand public. 
Pour mieux comprendre cette image, il faut se rappeler l'arnbition de Wagner de 
crier un art total, ou un "Gesamtkunstwerk". Dans cette oeuvre, tous les arts (jusqu'aux 
dicors, costumes, jeux de lumikre, rnises en sckne, pantomimes) doivent concourir & 
l'illusion thbkrale. Pour Wagner, la sckne est un endroit magique oB tous ies arts vivent 
mAustin, "Le Principal Pilier" 176. 
Austin, "Le Principal Pilier" 177. 
mod&le grec en refaisant l'unitk du thkitre, de la musique et du geste de la danse. Wagner 
a Ccrit dans sa Lettre sur la musisue en 1860 que: 
Fait d'une importance capitale pour moi, je crus 
ne pouvoir m8empCcher de reconnaitre que divers 
arts, isolCs, skparCs, cultivks 2 part, ne 
pouvaient, i quelque hauteur que de grands gdnies 
eussent port6 en ddfinitive leur puissance 
d'expression essayer pourtant de remplacer d'une 
fagon quelconque cet art d'une portke sans limite 
qui rksultait prdcisCment de leur rCunion sans 
perdre leur caracthe nature1 et se corrompre 
fatalement. I1 me parut que je pouvais la 
dCmontrer de la mani&e la plus frappante dans 
les rapports de la musique ii la poksie, en 
prksence surtout de l'importance extraordinaire 
qu'a prise la musique moderne. Je cherchais 
ainsi 2 me reprdsenter l'oeuvre d'art qui doit 
embrasser tous les arts particuliers et les faire 
coopdrer tout en conduisant chacun d'eux 2 sa 
63 propre perfection. 
Puisque les directeurs de thkiltre ont trouvC les oeuvres impossibles et trop chbres 21 
mettre en sctne et que Wagner lui-mCme dksirait diriger toutes les conditions de 
reprksentation, il a fond6 son propre thCitre. De cette idke, donc, est nke le thCkre de 
Bayreuth, rialis6 grice au roi Louis I1 de Bavitre et construit pour montrer uniquement 
64 
les oeuvres de Wagner. 
Le 'parvis' du vers 11, alors, me semble bien Ctre ce thkkre de Bayreuth de 
Wagner, theitre que MallarmC connaissait grice seulement aux rapports ramenis par ses 
contemporains. Le premier tercet, avec ses images triomphales, souligne ainsi la victoire 
'' "Richard Wagner" 804. 
63 Marchal, Lire le Svmbolisme 158. 
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de ce "Gesamtkunstwerk". En fait, M a l l m i  emploie quelques-uns des mtmes termes 
dans sa "Rtverie" pour consacrer ce triomphe. I1 Ccrit: 
Au moins, voulant ma part du dilice, me 
permettras-tu de gofiter, dans ton Temple, A 
mi-c6tt de la montagne sainte, dont le lever 
de vCritb, le plus comprihensif encore, trompette 
la coupole et invite, B pene de vue du parvis, 
les gazons que le pas de tes Clus foule, un 
repos.(OC 546) 
Mallarm6 proclame le gCnie de I'oeuvre de Wagner, et il demande meme de participer B 
sa gloire. I1 est Cbahi devant "l'ttrange don d'assimilation en ce crCateurW (OC, "RCverie" 
543), et il va jusqu'h dire que Wagner lance un difi aux p&tes qui doivent, dordnavant, 
prendre soin d'assurer la qualit6 de leur travail, pour qu'il ne le rende inutile et superflu: 
Singulier dCfi qu'aux poetes dont il usurpe le 
devoir avec la plus candide bravoure, inflige 
Richard Wagner!(OC, "RCverie" 542) 
Ici, et dans le sonnet, MallarmC chante les louanges de ce rkformateur par excellence des 
drarnes, celui qui a rCalis6 I'union de tous les arts. Mais en mCme temps qu'il fdlicite 
Wagner pour avoir atteint ce niveau d'excellence dans son art, il avoue qu'il ne montera 
qu'8 "mi-cbt6 de la montagne sainte", suggCrant premihrement qu'il ne suivra pas 
exactement les pas du maitre Wagner comme d'autres Clhes, et deuxihmement, qu'il croit 
son propre art aussi digne de louanges, et peut-ttre, plus digne que celui de Wagner. 
Mais ce n'est qu'en interpritant les tercets dans une optique religieuse qu'on peut 
saisir plus profondCment le sens 'Cternel' de cet "Hommage". Richard Wagner, quoique 
"hay" par les contemporains qui le jalousaient ou qui ne le comprenaient pas, a quand 
m&me rCussi 8 "jaillir," B proclamer les "clart6 maitresses" et donc B Cclipser un thefitre 
caduc, caracttrid par les "simulacre[s]" ou les vaines repr6sentations. Je vois ici une 
rCfCrence B I'avttnement du Fils de I'homme lors de son Jour, oh avec ses mots percants, 
il entraine les fiddes dans son R6gne Cternel. Dans Luc 1724-25 on lit: 
En effet, comme l'kclair en jaillissant brille 
d'un bout B l'autre de I'horizon, ainsi sera 
le Fils de l'hornme lors de son Jour. Mais 
auparavant il faut qu'il souffre beaucoup 
et qu'il soit rejete par cette generation. 
Comme JCsus, alors, Richard Wagner va triompher aprks avoir ttC rejet&, et sa gloire 
brillera Cternellement. Cette idCe ne s'kloigne pas de celle de la gloire Cternelle de Poe. 
Car d'une f a ~ o n  presque identique, les mots tranchants (comme un "glaive nu") de Poe 
sont c o m e  les "clartCs maitresses" de Wagner. Chaque image suggttre un ClCment 
perpktuel inherent dans I'oeuvre de l'artiste, et MallarmC est sClr d'illurniner cette 
suggestion dans ces deux tombeaux. 
Cette idCe de la perpttuitk est renforcke dans I'histoire de la Sarnaritaine qui 
questionne JCsus sur "l'eau vive" dont il lui avait parlC. JCsus rdpond: 
Quiconque boit de cette eau-ci aura encore soif; 
mais celui qui boira de l'eau que je lui donnerai 
n'aura plus jamais soif; au contraire, I'eau que 
je lui donnerai deviendra en lui une source 
jaillissant en vie Cternelle. 
(Jean 4: 13- 14) 
Les "clartCs maitresses" qui ''jailli[ssent]" ici sont transformees en mots ou en notes 
musicales qui persisteront pour toujours "en vie Cternelle". On peut donc conclure que 
MallarmC juge digne de louanges l'oeuvre de Wagner. Mais il ne souligne pas 
uniquement la valeur de son oeuvre, il va jusqu'i consolider sa gloire infinie dans les vers 
de son sonnet. 
Le deuxikme tercet est une extension du premier en ceci qu'il continue i Cnoncer 
la grandeur de I'oeuvre de Wagner. Richard Wagner surgit avec ses partitions ou ses 
drames qui ne peuvent Etre supprimes ou "tu[s]" ni par leur transcription sur papier, ni 
par la mort du compositeur. Un dieu illumine cette conskcration avec une lumikre 
"irridiant[e]". Comrne affirmait le premier tercet, I'oeuvre de Wagner a une qualit6 
Cternelle, la protegeant contre I'oubli ou la destruction. Le "sacre" de Richard Wagner 
s'accomplit par la musique "sibyllin[e]" ou mystkrieuse des "trompettes" qui arrivent j: 
imposer sa force et sa brillance meme si leur or est " p h k  sur les vC1insw. 
Ce n'est pas par hasard que Mallarm6 choisit les "trompettes" pour declarer 
I'immortalitC de I'oeuvre de Wagner. Dans la Bible, la 'trompette' est presque toujours 
sonnee pour indiquer I'avknement du Christ ou de son rkgne kternel. 
Car lui-meme, le Seigneur, au signal donnC 
h la voix de l'archange et au son de la 
trompette de Dieu, descendra du Ciel; alors 
les morts en Christ ressusciteront d'abord; 
ensuite nous, les vivants, qui serons rest&, 
nous serons enlevis avec eux sur les nuees, 21 
la rencontre du Seigneur, dans les airs, et 
ainsi nous serons toujours avec le Seigneur. 
( 1 Thessaloniciens 4: 16- 17) 
De la mCme f a ~ o n  que I'avknement du Christ, alors, le triomphe final ou le "sacre" de 
Wagner s'achkve au moment du signal des trompettes. Ce n'est plus I'homme Richard 
Wagner, mais "Le dieu Richard WagnerW(v. 13) ou "le Roi ~kvbre"~ '  qui imposer sa 
gloire indestructible. MallarmC assure cette gloire, donc, travers ces images religieuses 
et ces mots inaltdrables (car ils font echo aux mots de ~ '~c r i t u r e  Sainte) de son 
"Hornmage". 
65 "Les Mots Anglais", OC 1043. MallarmC a entrepris "Les Mots Anglais", dit-il 
Verlaine dans sa lettre du 16 novembre, 1885, car il a "dO faire, dans des moments de 
gene ou pour acheter de ruineux canots, des besognes propres, et voila tout ("Dieux 
Antiques", "Mots Anglais") dont il sied de ne pas parler" (OC 663). Dans "Les Mots 
Anglais", Mallarm6 donne des definitions des significations des noms anglais, et le nom 
"Richard" (ainsi qu7Edgar) y figure parmi d'autres. 
En apparence, donc, il semblerait que Mallarm6 ne fasse que des Cloges la gloire 
Cternelle de Wagner. De ses mots Cvocateurs et de ses images religieuses, le lecteur 
pourrait tirer la conclusion que Mallarm6 espdrait d6fendre perpktuellement le triomphe 
de Wagner. Mais c'est en rilisant quelques oeuvres en prose de MallarmC qu'on apprend 
de nouveau que son intention n'ktait pas uniquement de glorifier Wagner. Car MallarmC, 
quoiqu'il admire Wagner, veut toujours rivaliser avec lui aussi. 
Son prob12me Ctait celui-ci: Wagner a port6 la musique h son apothkose en 
enveloppant le th&me principal, le leitmotiv, dans tout un ensemble de sons et de 
sonoritb. Comment est-ce que Mallarm6 pourrait atteindre la mCme harmonie indifinie 
dans un art diffkrent, comme la poCsie? La po6ie doit s'exprimer en mots, et elle ne peut 
66 donc pas avoir recours au son instrumental pour traduire une sensation ou une vision. 
Mais MallarmC rdsout en quelque sorte ce problhme en cultivant les images 6otCriques et 
abstruses 21 travers les mots. Et ces mots, transmuks en lettres magiques sur une page, 
produisent, comrne la rnusique, des effets de sonorit6 et font naitre des notions. Le 
pohme ne se resume pas en un sens global, mais est toujours en 6tat de transformation. 
C'est en ceci que le pokme devient une musique sans instruments, une musique mentale. 
Mallarm6 kcrit dans "Crise de Vers" que: 
Ce n'est pas de sonoritis 616mentaires par 
les cuivres, les cordes, les bois, indkniablement 
mais de l'intellectuelle parole B son apogie; que 
doit avec plenitude et evidence rksulter, tant que 
l'ensemble des rapports existant dans tout, la 
Musique.(OC 367-368) 
La poesie de Mallarm6 atteint son sommet, donc, 2I travers la combinaison 
harmonieuse des mots. Si le leitmotiv est le trait distinctif de Wagner qui rend ses 
oeuvres supirieures, Mallarmk essaie, de sa propre fason, d'dgaler ces efforts. En 
66 Sethna, K.D., The Obscure and the Mysterious (Pondicherry: Sri Aurobindo 
Ashram Press, 1987) 5. 
revenant 2I 1' "Hornrnage", le lecteur peut voir que le son du phonsme [o] est repet& 
plusieurs fois, c o m e  dans disp~se, mebilier, tri~mphal, dgnt, prgpager, plutat,  rigi in el, 
trgmpettes, ha t ,  et sanglgts. Le lecteur peut Cprouver cette ripktition cornme une sorte 
de leitmotiv de la poksie, sa resonance crkant dans la memoire un &cho qui 6veille les 
kmotions et les souvenirs du musicien defunt. En fait, c'est le mCme [o] qui se retrouve 
dans le sonnet ii Poe oh cet [o] fonctionne c o m e  une sorte de puissance incantatoire, 
dont la rCpetition vise B retirer I'artiste du tombeau mCme. Si Mallarm6 essaie de 
ressusciter Wagner h travers ses propres mots, il suggkre que la poisie (et en particulier 
sa poesie) exerce un vrai pouvoir et sur les homrnes et sur les forces surhumaines de la 
-
vie et la mort, et qu'elle Cgale, sinon surpasse, la puissance Cvocatrice de la musique. 
La musicalit6 de ses vers n'ktait que rune des faqons dont Mallarm6 s'efforqait de 
rivaliser avec Wagner. Il voulait aller plus loin, prouvant que sa poesie pouvait parvenir 
2I la grandeur de l'oeuvre totale de Wagner - son "Gesarntkunstwerk". Pour Mallme,  
Wagner s'est approch6 de l'oeuvre totale dont il rCvait, mais il est tomb6 en degi de ses 
previsions ideales. Mallarm6 explique dans sa "RCverie" qu'h propos de I'art de Wagner, 
il subit: 
un malaise que tout soit fait, autrement qu'en 
irradiant, par un jeu direct, du principe 
littkraire meme.(OC 542) 
Dans cette declaration est I'idCe que Wagner a rkussi h crker un art total, mais d'une fagon 
trop directe. Le rksultat est satisfaisant, mais non pas parfait. Selon Mallarme, ce n'est 
qu'i travers les mots po6tiques qu'on peut retrouver une vraie hmonie  totale. Le 
langage est capable d'imiter la sonorite musicale mais il retient sa qualit6 mystkrieuse et 
suggestive qui llempCche d'etre dkfinissable ou, ce qui serait pire, privisible. 
Voici son but dans le sonnet, donc: entrer en compktition avec Wagner, tenant 
comrne une premikre "arme de bataille" sa propre "oeuvre totale", son "Hornmage". 
Dans "Crayonnd au thditre", il loue les efforts du grand musicien: 
Tout, la polyphonie magnifique instrumentale, le 
vivant geste ou les voix des personnages et des 
dieux, au surplus un exchs apportk A la dicoration 
matkrielle, nous le considdrons, dans le triomphe 
du gdnie, avec Wagner, Cblouis par une telle 
cohesion, ou un art, qui aujourd'hui devient la 
poksie.. . 
Mais il pose cette question importante: 
or va-t-il se faire que le traditionnel kcrivain 
de vers, celui qui s'en tient aux artifices 
humbles et sacrCs de la parole, tente, selon sa 
ressource unique subtilement Clue, de rivaliser! 
La rkponse est positive: 
Oui, en tant qu'un opkra sans accompagnement ni 
chant, mais parld; maintenant le livre essaiera de 
suffire pour entr'ouvrir la schne intdrieure et en 
chuchoter les dchos. Un ensemble versifik convie 
2 une iddale reprbsentation: des motifs 
d'exaltation ou de songe s'y nouent entre eux et 
se dCtachent, par une ordonnance et leur 
individualitd.(OC 328) 
11 ne s'agit pas d'un simple "contours de musicalitd" ici, mais d'une tentative de la 
part de MallarmC de ddpasser le standard d'excellence ddj2 atteint par Wagner. Mais pour 
Mallarm6 ce sont les mots qui vont accomplir ce dipassement. Si Mallarmt reconnait 
que Wagner a renouveld un thihtre dkmodi, il reste convaincu de la supkrioritd de la 
podsie sur la musique car elle a le grand avantage de communiquer un contenu 
intellectuel: ce qu'elle perd en sonoritd, elle le gagne en signification. I1 6crit dans 
"Quant au Livre" que: 
un solitaire tacite concert se donne, par la 
lecture, B I'esprit qui regagne, sur une 
sonoritd moindre, la signification: aucun 
moyen mental exaltant la symphonie, ne 
manquera, rarCfiC et c'est tout - du fait de 
la pensde. La poCsie, proche I'idCe, est 
Musique, par excellence - ne consent pas 
dlinfCrioritC.(OC 380-38 1 ) 
Ce sont les mots qui triomphent ici, et qui vont findement supplanter le 
'Gesarntkunstwerk' mCme. MallarmC Ccrit dans "CrayonnC au thkstre": 
Quelle representation! le monde y tient; un 
livre dans notre main, s'il Cnonce quelque 
idCe auguste, supplCe 2 tous les thtstres, non 
par l'oubli qu'il en cause mais les rappelant 
impkrieusement, au contraire.(OC 334) 
Le livre va rappeler le thdiltre, mais il va simultankment remplacer le thCiltre par la 
supkrioritt des mots. Et c'est en cela que Mallarm6 vise B limiter la puissance de I'oeuvre 
de Wagner, car ce sont les mots de son "Hommage" qui restent sur la page au lieu des 
notes de musique fuyantes. En fait, on pourrait lire "Trompettes tout haut d'or pGmC sur 
les vClinsl' (v. 12) comme indiquant les notes de musique pardysCes sur le papier, 
incapables de faire rCver les auditeurs, ou d'Cvoquer le mzme sens du mystkre. Quoique 
la mort de Richard Wagner soit transformie en cCrCmonie sacrCe oh un "dieu" illumine la 
conskcration avec une lurniere "irradiant[e]" et Cternelle, le dernier vers peut signaler tout 
le contraire. Cornme je I'ai suggCrC plus haut en analysant ce vers, la puissance de 
l'oeuvre de Wagner Ctait telle qu'elle ne pouvait pas Ctre "tue par I'encre" (v. 14) sur la 
page et, par conskquent, le triomphe de Wagner s'affirme dans cette qualit6 impirissable 
de ses oeuvres. Mais on peut aussi considCrer le dernier vers en ce sens-ci: malgrC la 
contribution qu'il a faite 2 la musique et au thdkre, Richard Wagner va rentrer dans le 
silence, remplacC par les mots tnigmatiques et mystdrieux de la poisie, oir il sera "Ma1 
tu[e] par I'encre mCme en sanglots sibyllins" (v. 14). Grsce B cette qualit6 obscure des 
mots poktiques, I'oeuvre de Mallarmk maintenant va persister, car c'est le mblange 
-
harmonieux de mots et de sons qui va crder I'oeuvre totaie et idkale: 
Oui'r l'indiscutable rayon - comme des traits 
dorent et dkchirent un miandre de mblodies: ou la 
Musique rejoint le Vers pour former, depuis 
Wagner, la Poksie.(OC, "Crise de Vers" 365) 
De plus, on peut aussi dire que la musique elle-mtme est rkduite au silence grlce, 
paradoxalement, au mtme pot?me qui la loue. Or, "ma1 tu par l'encre mCme en sanglots 
sibyllins" suggkre que le son de la musique est brutalement interrompu par le moyen de 
I'encre, malgrk les "sanglots sibyllins", ou les pleurs prophdtiques, qui annonqaient cette 
musique futuriste et innovatrice. 
Et si on a encore des doutes B propos de I'intention de Mallarmi de rivaliser avec 
Wagner, David Ellison, dans une confkrence rkcente, a fait remarquer aux lecteurs de 
"Hornmage" cette anagramme surprenante: "m tu p g  l'encre &me en sanglots 
sibyllins". D'une faqon presque imperceptible, donc, Mallarmd inscrit son nom dans cet 
"Homrnage" h Wagner, partageant lui-meme la gloire due et apparemrnent accordie au 
grand musicien. Pour Mallarmk, Wagner n'avait crkk que partiellement l'oeuvre idkale, et 
dans ce dernier vers, il se donne la tiche de rkaliser cette oeuvre dans sa vraie totalid. 
L'ambigui'td apparente dans l'interprktation du dernier vers est voulue, je pense, et 
illustre les buts contradictoires de Mallarmt? dans ses "Tombeaux": louer, et, en meme 
temps, rivaliser avec les objets de ses hommages. 
IV. Conclusion 
MallarmC avait divide sa vie en deux parts; I'une vouCe A la tiiche quotidienne 
qui lui assurait I'existence, I'autre consacrke A la poCsie pure qui lui permettait d'oublier 
la monotonie et I'ennui de la vie de chaque jour. C'est grace A cette po6ie que Mallarmi 
est devenu le chef reconnu du groupe symboliste. Toute une jeune generation se 
rassemblait tous les mardis soirs chez MallarmC pour discuter ce genre de pdsie 
entikrement nouveau. Contraire aux traditions des Romantiques ou des Parnassiens, le 
symbolisme de Mallarm6 prechait que le pokte ne doit pas expliquer les idges, mais 
donner au lecteur des occasions de les Cvoquer pour lui-meme, de rEver h leur sujet et de 
pCnCtrer ainsi dans le monde des syrnboles. 
De cet ideal de la poCsie sont n 6  les "Tombeaux" de Mallarm6 dont on compte 
six: "Sur les bois oubliCs", "Le Tombeau d'Edgar Poe", "Le Tombeau de Charles 
Baudelaire", "Tombeau" ( h  Verlaine), "Hornrnage" (A Puvis de Chavannes), et 
"Hommage" (A Richard Wagner). Quoique le "tombeau" comrne genre de poQie existe 
depuis le XVIe siecle, c'est Mallarm6 qui a rkintroduit ce genre dans le XIXe siecle. Ces 
"Tombeaux" ne sont plus les recueils de pokmes dCdiCs aux personnages specifiques 
comme c'ktait le cas au XVIe sigcle, mais paraissent plut8t en forme de poemes 
individuels (la plupart sont des sonnets) Ccrits en honneur d'un artiste renommd. 
Dans les deux tombeaux analysds prkceddmment, "Le Tombeau d'Edgar Poe" et 
"Hornrnage" (h Richard Wagner), MallarmC dCcrit, A I'aide du symbole, la vie publique et 
historique du personage, la vie intkrieure de l'ime, et mCme les profondeurs secr8tes de la 
vie psychologique. InfluencC et meme marque par leurs oeuvres, Mallarm6 rend 
hornrnage, dans ses Tombeaux, B ces deux artistes qu'il admirait profondiment. 
Quant ri Poe, MallarmC a CtC attirC par son amour de I'Ctrange et de I'artificiel. Il 
a meme icrit A son ami Verlaine qu'il a "appris l'anglais simplement pour mieux lire 
Poe" (OC 662), et en fait, il est devenu plus tard son traducteur principal apres Baudelaire. 
De la mCme faqon, le grand musicien allemand exersait une influence tr2s 
imponante sur Mal lmi .  C'est dans les livrets de ses op6ras que Mallarm6 dicouvre la 
fa~on dont Wagner traite la langue cornrne une musique dont les mots sont les notes. 11 
subordonne tout h I'expression du sentiment, bouleverse la syntaxe, se cr6e un 
vocabulaire nouveau et obtient des effets d'une beaut6 supkieure: en fait, ce sont 
presque les mCmes buts que Mallarm6 a recherchait dans ses propres oeuvres. Et c'est 
precisement 18 que I'on doit souligner le fait qu'il y a dans I'admiration une cenaine 
ambivalence dans l ' h e  de I'admirateur. C'est B dire que l'admirateur voudrait en mCme 
temps louer et rivaliser avec elle, la personne qui est I'objet de sa fascination. 11 ne fait 
pas de doute que c'est le cas pour Mallarm6 lorsqu'il rddige ces tombeaux comrn6morant 
Poe et Wagner. En se servant d'une langue po6tique et symbolique oh existent des 
visions vagues, des sentiments dklicats et un sens du mystkre, Mallarm6 arrive ii chanter 
les louanges des deux artistes et en mime temps h imposer ses propres opinions et son 
propre point de vue sur le souvenir du d6funt. De cette manihre, Mallarm6 tente de 
rivaliser avec Poe et Wagner au moyen de ses Tombeaux. 
Mais on a vu qu'il existe une autre visCe du po5te dans ses Tombeaux: entrer en 
concurrence avec la mon. Les mCmes mots qui servent B dominer les artistes d6funts 
peuvent, dans ce cas-lh, exercer le pouvoir de prkserver pour I'etkrnit6 leur mkmoire. 
Ceci est accompli par le fait que le souvenir du d6funt restera intact et persistera grace 
aux hommages ecrits, meme quand le corps du dCfunt sera enterrk. Cette philosophie o i ~  
les mots sont capables d'exercer un tel pouvoir sur le monde est un point de rencontre 
pour Mallarm6. U, oh les mots peuvent Ctablir des correspondances entre les diffkrentes 
perceptions de nos sens ou entre les phCnomhnes du monde extkrieur et ceux de I'Bme, le 
pokte devient l'artiste qui dkcouvre les vCritCs supkrieures ii la raison. 11 se met en 
position d'autoritC afin que d'autres artistes ne tenteront pas de rivaliser avec lui, en 
Ccrivant "Le Tombeau de MallarmC", de la mCme manikre qu'il a fait avec Poe el 
Wagner. 
C'est du moins mon opinion que les qualitiks de genie artistique que MallarmC 
cCl5bre chez Poe et Wagner figurent parmi celles qu'il trouve en lui-mCme. En rkponse A 
une enquCte menke de Jules Huret, Mallarmk affirme qu' "I1 doit y avoir toujours knigme 
en poisie, et c'est le but de la litterature, - il n'y en a pas d'autres - d'e'voquer les objets" 
(OC 869). C'est prkcisement ce qu'il admire dans la poksie de Poe: son amour pour 
l'ktrange et I'inexpliquable, et son prockdk d'evoquer un monde mystkrieux grace B la 
poksie symbolique. Et encore dans "La Musique et Les Lettres", Mallarmk parle de I'art 
littkraire, disant que: 
Son sortilkge, B lui si ce n'est libkrer, hors d'une 
poignde de poussikre ou rkalitk sans I'enclore, 
au livre, mCme comme texte, la dispersion 
volatile soit I'esprit, qui n'a faire de rien outre 
la musicalitk de tout. (OC 645) 
Ici, Mallarm6 traite la langue B son apog6e comme une musique dont les mots sont les 
notes, c o m e  I'a fait Wagner dans les livrets de ses operas. Mallarmk rkunit les idkaux 
de ces deux artistes pour formuler sa propre poksie ob l'on p6nkre dans le monde de 
symbole et se trouve au milieu d'une sorte de symphonie, ayant un th8me fondamental 
que I'auteur, A la fason d'un musicien, doit orchestrer au moyen des idkes, et des sons. 
Mais il faut souligner le fait que Mallarmk ne se contentait pas de reformuler les 
procbdks stylistiques de Poe et de Wagner. C'ktait son rEve d'aller plus loin, d'atteindre 
une certaine "oeuvre pure". Pour lui, 
L'oeuvre pure implique la disparition 6locutoire du 
poete, qui cede I'initiative aux mots, par le heurt de 
leur inkgalit6 mobilide, ils s'allument de reflets 
rkciproques comme une virtuelie trainke de feux sur des 
pierreries, remplasant la respiration perceptible en 
I'ancien souffle lyrique ou la direction personnelle 
enthousiaste de la phrase" (OC 366) 
Chaque fois qu'il compose un tombeau, donc. MallarrnC en vient 8 b'sculpter son propre 
tombeau" et donc, il s'approche de I'oeuvre pure. 
Cette "oeuvre pure" ou "Grande Oeuvre", comme Mallarm6 l'a 6crit B Verlaine, 
est aussi 
Un livre, tout bonnement, en maints tomes, un livre qui 
soit un livre, architectural et primCdit6, et non un 
recueil des inspirations de hasard.. . J'irai plus loin, 
je dirai le Livre, persuadC qu'au fond il n'y a qu'un, tent6 
B son insu par quiconque a bcrit, m8me les Genies.. . 
I'explication orphique de la Terre, qui est le seul 
devoir du poete et le jeu littkraire par excellence.. ." (OC 663) 
11 en r6sulte que chaqe fois que MallarmC compose les Tombeaux, il 6crit son propre 
tombeau.. .ou le Livre. 11 le fait en partie pour rivaliser avec d'autres artistes, en partie 
pour empCcher de futurs poktes d'Ccrire "le Tombeau de MallarmZ* mais aussi, et peut- 
6tre dans un sens plus profond, pour kchapper ou se battre contre la solitude qui I'a 
poursuivi toute sa vie. 
"Car moi, au fond, je suis un solitaire" (OC 869), admet Mallarm6 lors de son 
entretien men6 par Jules Huret. Ce sens d9ali6nation qui I'obs2de continuellement et qui 
lui fait perdre la foi dans sa poesie, est le Rien. Mallrum6 kcrit: 
Oui, je le sais, nous ne sommes que de vaines formes 
de la matisre, mais bien sublimes pour avoir invent6 
Dieu.. .je veux me donner ce spectacle de la matiere, 
ayant conscience d'etre et, cependant s761anpnt 
forckniment dans le RCve qu'elle sait n'Ctre pas, 
chantant 1'Ame et toutes les divines impressions 
pareilles qui sont amass6s en nous depuis les 
premiers liges et proclament devant le Rien 
67 
qui est la verite, ces glorieux mensonges! 
"La solitude accompagne ndcessairement cette espgce d'attitude" (OC 664) 6crit-il i 
Verlaine, ajoutant qu'il se trouve devant "une feuille de papier souvent blanche" (OC 
664). Mais, curieusement, en Ccrivant "le Livre", Mallarm6 semble regagner un espoir. 
I1 avoue A Verlaine que: 
Je r6ussirai peut-Ctre, non pas B faire 
cet ouvrage dans son ensemble (il faudrait etre je ne sais 
qui pour cela!) mais A en montrer un fragment d'exCcutkl 5 
en faire scintiller par une place l'authenticit6 glorieuse, 
en indiquant le reste tout entier auquel ne suffit pas une vie. 
Prouver par les portions faites que ce livre existe'et que 
j'ai connu ce que je n'aurai pu accomplir (OC 663) 
Les "portions faites" me semblent Ctre I'ensemble de sa poesie dans laquelle on trouve 
ses Tombeaux. Le fait qu'il vise 5 ce but du "Livre" suggkre qu'il existe une fin au bout 
de ce "tunnel" oB "il n'est pas de Present". MCme s'il n'atteint pas A ce but, il est quand- 
mCme content d'avoir "connu ce qu'[il] n'aura pu accomplir". Et, comme suggkre Marc 
Froment-Meurice dans son livre Solitudes, "1 ne s'agit pas d'arriver, mais que cela nous 
arrive, et, chemin faisant, nous transforme. Alors, nous ne sommes plus les solitaires, 
meme si cela, qui nous arrive, n'est pas quelqu'un d'autre, une compagne avec qui $?re 
chemin. Cela peut avoir l'air de rien, un caillou sur le bord du sentier, les trilles d'un 
oiseau perch6 sur le mClkze voisin, mais cela est d6jA tout: I'appel au monde".68 Le 
Livre pour Mallarmt est son "appel au monde". Meme si Mallarm6 n'espkre pas 
appartenir au monde qui l'a mis ?I 1'6cart pendant la plus grande partie de sa vie, c'est au 
moins mon opinion qu'il voulait trouver une dtcharge de sa solitude, et c'est en tachant 
d'achever son "Livre" qu'il est changt. Son "Livre" (ou la poursuite d'un "Livre") le 
transforme, et en consCquence, il n'est plus solitaire. 
68Mar~ Froment-Meurice, Solitudes. de Rimbaud il Heidegzer. (Paris: JalileC, 
1989) 16. -~- 
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